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A mi abuela,
mujer que podria hacer las mejores peliculas del mundo
pero simplemente esta cansada.



Resumen

En esta investigacion se explicarad el proceso de creacion del cortometraje Pedazos de
Porcelana, del guion a la puesta en escena, desde el ambito fotografico en lo concerniente
a la simulacion de luz natural y al manejo del elemento éptico del foco. A partir de estos
elementos se crea una propuesta artistica que considera pertinente la forma de la luz en
estado diurno y el uso del foco como lineas narrativas y/o estéticas en el cortometraje. La
obra cinematografica Pedazos de Porcelana es realizada sobre la base de una propuesta

donde se reflexionan varios de estos elementos fotograficos.

Palabras Clave: cinematografia, luz, foco, luz natural, director de fotografia.



Abstract

This research will explain the process of creating a short film in the cinematography field,
from its inception to its staging. The light and the optical element of the focus are
cinematography components to uses as narrative or aesthetics lines. Between this two
features, it creates an artistic proposal that refers to the form of managing artificial light
in a daylight state and the focus as a narrative element. The cinematography in Pedazos
de Porcelana is a basis for an artistic proposal that reflects several cinematography
elements, mostly importantly, the light and the use of the focus.

Keywords: cinematography, light, focus, natural light, cinematographer.
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Antecedentes

La luz y la percepcién del espacio: de la pintura al cine

En las primeras instancias del tema cinematografico, se podria abogar por la idea
del cine como un arte que esta en deuda con la pintura, la literatura y la madsica. En este
sentido se debe tomar cuenta una postura como la que el filosofo Agustin Garcells
menciona en torno a la cinematograficidad del arte!, en la que recalca que el cine es un
modo de expresion que el ser humano venia buscando desde el periodo paleolitico. La
pelicula The Cave of the Forgotten Dreams (Werner Herzog, 2010) sirve para analizar un
poco este suceso. Las pinturas rupestres expuestas en ese film logran una sensacion de
movimiento al momento de verlas acompafadas de luz.

Durante el Barroco, surgieron movimientos pictoricos que se involucraron en la
recreacion de la luz en escenas cotidianas, encontrando inspiracion en pequefas acciones
habituales. Desde obras que retrataban las villas de Roma? hasta una suave tertulia en una
pequefia cena®. Entre Velasquez y Caravaggio, Johannes Vermeer (1632-1675), uno de
los méximos pintores barrocos, se sumergié en el estudio de la luz en las formas naturales
y en el manejo de contrastes en objetos y personajes. Los contrastes de Vermeer eran
particulares por la cantidad de pigmentos verdosos que contenian sus obras. Alrededor
del lugar en donde el pintor trabajaba se concentraban diversas plantas y arboles, lo cual
hacia que se reflejen tonos verdosos sobre lo que retrataba. Esta situacion geografica
ampli6 una gama de colores en el uso de fuentes de luz (en especial de luz diurna). Esto
resaltd la atmosfera que se integraba al espacio habitual que el artista resaltaba en sus
pinturas, creando una tridimensionalidad entre personajes y el espacio donde se
retrataban.

En el cine, el uso de fuentes de luz naturales ha sido utilizado en diversas peliculas.
Una pelicula reciente, The Favourite (Yorgos Lanthimos, 2018) usa este estilo de
iluminacion para crear ambientes contrastados. En la pelicula se emplean fuentes de luz
natural ya sea desde grandes ventanas, puertas u otras pequefias fuentes del exterior. La

percepcién visual que logra Lanthimos es una equivalencia contemporanea a lo que

YEste concepto fue desarrollado en una clase magistral sobre Cine y otras Artes dictada por Agustin
Garecells.

2 “jsta del jardin de la Villa Medici en Roma”, Diego Velazquez, hacia 1630.

3 “La cena de Emavs”, Michelangelo Caravaggio” hacia 1601


https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/vista-del-jardin-de-la-villa-medici-en-roma/9b9584d1-6e48-49e0-9c6a-433fc2e1dbb2

Vermeer exponia en sus pinturas, usando el mismo estilo de contrastes puntuales con luz

diurna derivada de fuentes arquitectonicas

Frame de la pelicula "The Favourite"

"La Tasadora de Perlas" Johannes Vermeer

A lo largo de la historia del cine se ha pulido poco a poco la forma de interpretar
la iluminacion diurna y la percepcion que causa, siendo usada para narrar eventos
histdricos por su fiel matiz natural. La Passion de Jeanne d’Arc (Carl Theodor Dreyer,
1928) es una pelicula que narra las Gltimas horas de vida Juana de Arco. En la escena
donde Juana recibe su sentencia de muerte, se puede distinguir los diferentes tonos
luminicos que conserva la luz natural. En esta secuencia se puede apreciar que la luz se
encuentra de un lado de su rostro, generando un contraste que le aporta sumision al
personaje. La luz entra por los vitrales de la iglesia haciendo que esta repose del lado
izquierdo en el personaje y en el caso de la corte, empleando los elementos

arquitectonicos, se contrastan el espacio y la figura de los soldados.

Contraste de espacio y figuras. frame de Jeanne d” Arc



Este film es un ejemplo del uso del color en tonalidades blanco y negro,* que hace
mas enriquecedora la forma de presenciar la luz natural, pues se encuentra en dos gamas
de color.

Otro ejemplo es el film Trois Couleurs: Bleu (Krzysztof Kieslowski, 1993), en
donde el director utiliza el color azul como elemento principal para la composicién visual
de las escenas. La luz natural que se encuentra en el filme es manejada con los mismos
patrones de Vermeer: luz exterior, entradas grandes y/o pequefias que provienen de la
arquitectura, con la delicadeza de poseer elementos de color azul que guardan relacion

con la propuesta fotografica de Slawomir ldziak, director de foto del film.

fragmento de “Bleu” fragmento de “Bleu”

Cabe indicar que en los filmes mencionados el uso de este tipo de iluminacion es
utilizada en medio de locaciones urbanas y domésticas, lo cual puede asemejarse de -
alguna manera- a una especie de procedimiento para contar historias desde una

perspectiva intima.

El foco. Utilidad, una camara y un fuelle.

Hacia 1840, época del daguerrotipo, una camara, una optica, un tripode y un fuelle
-este Ultimo accesorio permitia el movimiento de la Optica para realizar el enfoque
adecuado-, fueron los mecanismos que permitieron darle al ser humano el control de
enfocar objetos. En la actualidad, partiendo de un fuelle a un follow focus, vemos a los
personajes de Amy Adams y Jeremy Renner en la pelicula Arrival (Dennis Villeneuve,

2016) caminando con la cdmara frente a ellos, el personaje de Amy se encuentra dentro

“En peliculas blanco y negro, los niveles de luminancia se encuentran en los canales que poseen verde
mientras que la piel se encuentra entre el rojo y el azul. Estos tres combinados en los niveles exactos
pueden dar la tonalidad de luz diurna.
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de foco mientras que el de Renner no. Ahi, y de una forma tan sutil como inconsciente,

el espectador se percata que la escena esta centrada en ella.

Frame de la pelicula "Arrival"

Con este ejemplo notamos que el foco es un elemento esencial para la fotografia,
pues con €l se puede tomar la responsabilidad de contar la historia de un filme al centrar
la vision del espectador en las acciones u objetos que manipulan los personajes. El uso
del foco en este sentido varia entre su funcién, que es la de mantener el enfoque, y la
forma de percibir lo enfocado. El lente, es el dispositivo que permite que la luz converja
hacia el sensor de la camara, lo cual esté ligado en la mayoria de los casos a enfocar lo
que esté iluminado. De esta manera se puede reflexionar, partiendo del foco, en la mayoria
de elementos visuales que se encuentran en un filme.

Muchos cineastas entienden al foco como un elemento técnico al cual hay que
prestar atencion. Pero mas alla de esta atencidn, se puede indagar en el uso del foco como
elemento narrativo para experimentar con la percepcion. Su uso genera diferentes
alteraciones en el espacio, lo cual logra percepciones diversas del mismo. Un ejemplo es
en la serie de television Breaking Bad (2008 — 2013). En una escena de la temporada 3
Los Primos asesinan de forma brutal al personaje de Tortuga, decapitandolo con un
machete. La escena se narra desde la perspectiva de un habano que fuma el personaje
asesinado. Este tabaco es un elemento importante para la caracterizacion de Tortuga, por
esa razon se utiliza el foco en este elemento, alejandonos de su brutal muerte. Existe un
cambio de foco en el momento exacto donde Los Primos dan el primer machetazo,

haciendo que la mirada del espectador vaya de la silueta de los personajes hacia el habano.
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De esta manera el uso del foco nos ayuda a contar un fragmento de una historia.
Utilizando el cambio de foco para separar el espacio y separando el habano que siempre
pertenecié a Tortuga, se muestra a éste solo, sin el personaje que le daba un sentido. El
foco puede ser utilizado de diversas formas en el arte y su potencial esta en guiar la mirada
del espectador hacia lo que el director quiera mostrar.

Pedazos de Porcelana: antecedentes estéticos

La iluminacion, movimientos de camara y el foco serdn los elementos que se
abordaran en esta investigacion.

Como punto de partida se tomara en cuenta a varios directores de fotografia que
han sido fuentes de inspiracion para la propuesta de fotografia de Pedazos de Porcelana.

Natasha Braier, directora de origen argentino responsable de la fotografia de las
peliculas La Teta Asustada (Claudia Llosa, 2009) y XXY (Lucia Puenzo, 2007). Este
filme, narra la tragica historia de Fausta, mujer que al perder a su madre intenta quebrar

sus diversos estigmas con la sociedad actual, sobre todo con los hombres. Pedazos de
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Porcelana posee una propuesta parecida a la iluminacion naturalista que logré esta
fotografa en ese filme. Braier utiliza fuentes grandes de luz para enfatizar la entrada de
luz natural, sobretodo ventanas o claraboyas. El uso de luces HMI con varios difusores y
la mezcla de colores mediante una paleta estricta de color (entre los ocres y los pasteles
desaturados) hace que la luz proporcione suavidad en los tonos de piel de los personajes
0 contrastes muy marcados en rostros.

Por otro lado tenemos a Simén Brauer, quien en sus diversos trabajos
cinematogréaficos: Alba (Ana Cristina Barragan, 2016), Cenizas (Juan Sebastian Jacome,
2018), Nuca/Anima (Ana Cristina Barragan, 2014), Agujero Negro (Diego Araujo, 2018),
logra una ejecucion muy rigurosa de las atmdsferas visuales de cada uno de los personajes
y/o espacio donde ocurre una escena. El uso de diafragmas abiertos (lo cual genera un
foco puntual) con una reducida profundidad de campo crea una sincronia estética entre la
forma en la cual la luz ilumina un personaje u objeto y la historia que el director/a quiere
contar.

El trabajo en Pedazos de Porcelana estara apegado a las formas de luz y
movimientos de cdmara que utiliza Brauer en sus films, sobretodo en el film Alba. En
este proyecto se encontrara un espacio de analisis y comparacion del trabajo de Simon
Brauer en Alba y Natasha Braier en La Teta Asustada con el trabajo realizado en el

cortometraje Pedazos de Porcelana.
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Pertinencia

Este proyecto de titulacion parte de una propuesta y una investigacion previas al
rodaje de un cortometraje cinematogréafico. Es indispensable para cualquier estudiante de
cine el realizar obras con bases estéticas e investigativas sélidas. Para la Escuela de Cine
de la Universidad de las Artes y para la produccion audiovisual nacional el crear obras
cinematograficas enfocadas en propuestas artisticas investigativas, que fomenten la
reflexion de lo que se hace y por qué se lo hace, es un gran motor cultural para el pais.

Como estudiante de cine y como cinematdgrafo he encontrado un elemento
innovador, que considero uno de los mas importantes que he descubierto dentro de mi
carrera como herramienta profesional: el sistema dptico del enfoque. Experimentar con
diversos elementos cinematograficos no s6lo ayuda a mejorar y cuestionar la técnica, sino
gue pone en ejecucion el potencial artistico para la realizacion de una pelicula. El proyecto
intentara una aproximacion académica hacia las formas narrativas que puede alcanzar este
elemento fotografico.

Es imprescindible que en Ecuador se genere investigacion con realizaciones
cinematograficas que cologuen la iluminacién diurna (una de las mas utilizadas en el cine)
y el foco como elementos principales para provocar inmersiones y percepciones en el
cine. Estos temas deben ser reiterativos para cualquier director de fotografia — y esto
siendo un poco superficial- pues para cualquier cineasta deberia ser sumamente

importante conocer cdmo funcionan los diferentes dispositivos de la fotografia.
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Objetivos

Objetivo general
Estudiar la percepcion visual que genera el uso de la iluminacion diurna y el
enfoque como dispositivos estéticos y/o narrativos en la direccion de fotografia del

cortometraje Pedazos de Porcelana.

Especificos

e Plantear y ejecutar una propuesta para el cortometraje Pedazos de Porcelana
tomando en cuenta los elementos para la creacion de la luz diurna con luces
artificiales.

e Ultilizar el dispositivo dptico del foco como elemento narrativo en varias escenas
del cortometraje.

e Analizar la forma cinematografia en filmes fotografiados por Simén Brauer y
Natasha Braier.

e Analizar desde la experiencia la direccion de fotografia en las diversas formas de

crear ambientes desde la luz, el foco y la puesta en escena.
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Genealogia

Dado que el tema que plantea esta tesis es de naturaleza préactica, es pertinente
plantearse una mirada desde el yo y la fotografia en mis experiencias en este campo. Es
necesario destacar que en cada nueva experiencia haciendo cine tengo mas claro por quée
fotografio como lo hago. El cine, desde la mirada de un estudiante, es un ente que te
anima a verlo capa por capa, sea cual sea el departamento, area u oficio en el que te
desenvuelvas, y cuando entiendes -y practicas- una de ellas, ésta se convierte en un
ejercicio constante y puntual en la vida de un cineasta.

Recuerdo, cuando tenia 20 afios, la premier de la pelicula ecuatoriana Alba,
dirigida por Ana Cristina Barragan y fotografiada por Simon Brauer. En ese entonces
estaba muy entusiasmado por estudiar los diferentes estilos de direccidn que existen en el
cine -sobre todo en Ecuador- y entender a simple vista cual era la figura del director dentro
de una pelicula. Alba es una pelicula que transcendié en mi como ninguna otra pelicula
nacional. Me tomd tiempo entender cuéles fueron los momentos exactos donde el filme
logré generar una afinidad en mi desde mi funcion como cineasta. Pero, en resumen, la
propuesta atmosférica y la interpretacion del personaje por parte de Brauer y Barragan
fueron los elementos eficaces, a mi juicio, del por qué me cautivo. Sentia la vision de la
directora compactada a niveles estéticos y emocionales. Una pelicula que era de ella, sin
necesidad de pretender una mirada que no le perteneciera.

Pero mas alla de la figura de directora, mi inmersion se ligaba mas al trabajo de
Brauer. Entendi que el cine no se basa en una mirada sino en miradas. La mirada, por
ejemplo, en un simple movimiento de camara mientras Alba camina cuidadosamente en
la azotea para abrir una ventana, es ahi donde el fotografo reflexiona sobre el personaje
hacia la pelicula. Alba, fue la primera pelicula fotografiada por Simén Brauer que pude
presenciar en un cine. Es importante dejar en claro que luego de verla no pretendi recrear
lo que Brauer realizd en ella. Sin embargo, es pertinente sefialar el desarrollo del primer
paso para marcar un epicentro de ideas forjadas desde la fotografia; tal vez, fue lo que me
hizo pensar como un director de foto, o al menos, el intento de uno.

Dentro de la experiencia de pertenecer a una escuela de cine, fue indispensable
estudiar cada una de las disciplinas que existen en un set. Experimentando de un

departamento a otro, decidi que era completamente necesario el aprender a usar una

16



camara. Esta herramienta poética-tecnolégica me cautivo desde la reflexion que puede
existir entre cbmo miramos el mundo y desde donde lo miramos. Los movimientos que
se profundizan en un personaje, con que Optica se mira, el lenguaje de la luz o -como John
Alton diria: “painting with light - si, pintar con la luz lo que un cineasta busca expresar.

Como dije antes, el cine es un ente que te anima a verlo por capas, y cuando
comprendes y te aferras a una de ellas se convierte en un ejercicio sumamente puntual.
La fotografia se convirtié en ese ejercicio puntual y cotidiano en donde yo estudiaba al
ser humano y lo perseguia intentando crear una mirada distintiva que perteneciera a cada
sujeto fotografiado. Como artista indagaba mucho en qué veo y en cémo lo veo. La
fotografia me llevo a enfatizar en como la luz se relacionaba con mi ojo. Estudiar la forma
en que la luz natural de Guayaquil golpeaba a los transetntes mientras intentaba captarlos
con una camara: ¢Como la Optica era una herramienta capaz de poder verme a mi desde
los personajes o espacios?°.Desde esos ejercicios contemplativos intentaba entender al
ser humano y su convivencia en los espacios. Jean Rouch en el cine del futuro crea una

linea entre el cine y la etnologia:

Ya lo he explicado muchas veces, cuando el cineasta registra en la pelicula los
gestos o los hechos que le rodean se comporta como un etn6logo que registra en
su cuadernillo de apuntes las observaciones; cuando a continuacién los monta es
como el etndlogo que redacta su informe; cuando los difunde hace como el
etnologo que entrega su libro para ser publicado y difundido... En todo ello
aparecen unas técnicas muy similares y en dichas técnicas ha encontrado

realmente su camino el film etnogréafico®

Como cineasta, es indispensable conllevar una relacion con la luz natural del
espacio, lugar donde brotan un sin nimero de ideas por segundo. Para mi tiene mucho
sentido entender al cine desde el lado de la etnografia. Atender a la luz que

inevitablemente cambia de un minuto y registrarlo en lo que Rouch llamé “cuadernillo™’.

Este tipo de observaciones venian desde ejercicios pedagogicos como los minutos Lumiére, los cuales consisten en escoger una
locacion en el exterior e internar grabar el cotidiano.

6Jean Rouch, el cine del futuro. Pag 127.

7 - N S . . .
En mi caso me ayudaba una pequefa bitacora que disefié para poder estar consciente del comportamiento de la luz, era una especie
libreta fotogréafica de la ciudad indagando en la forma en que los edificios bandereaban de una forma tan colosal a la ciudad.
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Esto me llevo a entender de qué forma yo, como director de fotografia, podia entender las
diversas formas de percibir y sobretodo representar la luz que he estudiado. Asi,
metodicamente, tal vez no transcendental para la historia, pero si para hacer lo que quiero

hacer.

Laboratorios de rodaje: luz artificial de forma natural

Todo este primer acercamiento hacia la fotografia y mi interés con la luz natural
se resume en dos cortometrajes realizados en los laboratorios de rodaje®. Hermana-
Madre-Hermano (anexo 1) narra la historia de Sandra, mujer que vive cuidando de su
madre enferma. Una noche Sandra, esperando a que su hermano mayor las visite por el
cumpleafios de su madre, recibe una llamada en la que éste le anticipa que no podra ir a
visitarlas. Esto genera en Sandra una especia de ira, llevandola a intentar asesinar a su
madre por su comportamiento al saber que su hijo no la visitara. El siguiente cortometraje,
realizado en el segundo laboratorio, es Invierno (anexo 2). La historia sigue a Juan, nifio
de nueve afos que, entre la escuela y su familia, intenta saber qué significa ser un nifio,
mientras su madre Milena, busca que su hijo posea esa posicion varonil que falta en el
hogar.

En estos dos cortometrajes pude comprender con mayor certeza los motivos por
los cuales quiero hacer cine. Las propuestas de estos cortometrajes derivaban de todos los
ejercicios que realicé a partir de estudiar la luz natural. Dentro del area artistica
cinematogréafica existe una gama fotografica muy variada: entre Christopher Doyle en
Chungking Express (Wong Kar Wai, 1994), con luces con un tono verdoso y cyan, hasta
la misma Natasha Braier en Neon Demons (Nicolas Winding Refn, 2016), con luces rojas
y azules de color ne6n. Pero en mis propuestas como fotografo existe un vinculo
especifico con el tipo de luz natural, vinculo que representa la forma en como, en la
funcion de director de fotografia, tengo la necesidad de contar historias donde un
personaje se enfrenta a problemas cotidianos. ¢Y qué tipo de luz es aquella que utilizaria
para contar historias desde el cotidiano? La luz natural.

La razén se debe a los procesos etnograficos a los cuales me enfrenté como

8En este laboratorio lo ideal es enfrentarse a propuestas visuales nitidas. Entender desde un punto de vista
mas global a la fotografia, y global al punto de hacer una pelicula que posea una conexidn con cada
departamento.
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cineasta al principio de la carrera y en lo cauteloso que se debe ser como fotdgrafo al
analizar un guion y entender gque esta es una historia que deseas contar, y en especifico
coémo contarla.

Las historias que conté en los cortometrajes de laboratorio de rodaje tienen una
conexién personal conmigo. Pude crear una atmdésfera para cada pelicula bajo mi forma
y bajo mi perspectiva. Decidi ligarme con el estudio de Brauer ya que posee un estilo para
manejar la luz natural, de tal forma que bajo mi fotografia es pertinente para las historias
que quiero fotografiar.

Volviendo atras, a aquel cine en donde visioné Alba, mientras veia esta pelicula
no tenia consciencia de por qué el arco dramatico funcionaba en torno a su personaje
principal. Fue todo un desarrollo, desde ver la pelicula hasta entender por qué ésta es una
base para querer ser director de fotografia. En si, mi disciplina para entender y controlar
la luz natural, en paralelo con el trabajo de Brauer, creaban una especie de linea que me
guiaba hacia todo lo que queria estudiar y manejar en el cine. Aunque al hablar de luz
uno supondria que va por el camino correcto hacia la fotografia, hubo un elemento que
sostiene y concluye -por ahora- con esa busqueda que tengo como cineasta, esa

herramienta es la disciplina puntual a la que me referi al inicio: el foco.

El foco: una nueva forma de ver la fotografia

El dispositivo dptico llamado foco es una herramienta mecanica que permite
seguir o mantener a un objeto en su debido campo de enfoque. Como elemento estético,
me ensefid una parte de la cinematografia que particularmente desconocia. Entendia lo
que era, pero ignoraba como funcionaba y que, tras él, hay un ser humano manipulando
un engrane.

Fue tras elegir mi itinerario que exclusivamente le di importancia a este elemento.
Cuando inicié como foquista, logré entender las diferentes percepciones que me brindaba
esta herramienta a raiz del objeto enfocado, los diferentes tipos de dptica, los movimientos
y la exposicion. Luego de realizar labores de foquista en La Dama Tapada (Josué
Miranda, 2017), méas alla de la técnica y sobretodo de la experiencia, entendi mi
fascinacion por este elemento.

En el cine de Brauer, peliculas como Alba, Sed o Agujero Negro poseen

movimientos de camara en mano con lentes teleobjetivos. Alli, el foco posee cierta
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dificultad para seguir a un personaje, tanta, que existen variaciones de foco en algunos
planos. Esto para mi tiene una lectura. Es muy facil llamarlo fuera de foco o decir se fue
de foco a una forma proporcional a la emocion de un personaje.’

Como director de fotografia, me es indispensable el entender cdmo este

departamento puede crear una percepcion totalmente distinta de la forma de la luz, la
creacion y definicion de un personaje en las tantas variantes estéticas que se pueden
producir en un filme. Como foquista es alin mas importante analizar y cuestionar de qué
forma utilizar este elemento. Entender la figura humana que existe tras este elemento
técnico.
Por estas razones creo que el cine es una busqueda constante que te hace adquirir una
disciplina, especialmente al momento de estudiar un elemento cinematografico. El cine
se convierte asi en el desarrollo de la especializacion de elementos puntuales, ya sea la
luz, el foco, la utileria, la direccion de actores, la asistencia de direccidn, entre otros.

Ahora, mi labor como director de foto en este cortometraje es enfrentarme a este
desarrollo. A entender de qué forma creo un universo luminico y lo que el foco como
elemento dptico me ofrece a niveles artisticos. Es necesario e importante ya sea como
director, fotografo, director de arte, el entender todas las capacidades que existen en estos

elementos cinematogréaficos.

°Alba (Ana Cristina Barragan, 2016), Alba se encuentra en un columpio y mientras va y viene en él. Se
siente como el foco intenta seguirla. Normal en este tipo de situaciones, pero mas alla de eso existe una
intencion al momento de ver al personaje en soft (desde el foco) para entender cuél es la emocidn que
transmite en el film.
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Metodologia

Por la modalidad de titulacion (funcion individual en un proyecto grupal) este
proyecto se dividira en 3 fases:

Fase tedrica I: Este segmento corresponde a la primera fase de investigacion y
realizacion de la propuesta artistica. Esta primera fase serd importante para la realizacion
del cortometraje ya que se estudiara conceptos y se realizard la preproduccion del
proyecto. En este periodo se plantearan las influencias estéticas que se desea implementar
en la fotografia, la investigacion, analisis y reflexion del tema escogido para la tesis. En
esta fase es sumamente importante crear una linea entre la propuesta artistica y la parte
tedrico-investigativa.

Fase de produccidén del cortometraje: El desarrollo de este segmento se
afianzara primordialmente a la produccion del film Pedazos de Porcelana. En esta fase
se aplicara lo aprendido en los laboratorios de rodaje para la realizacion del filme. Es
importante para cualquier artista llevar su propuesta a la obra, es por esa razon que
consolidar la propuesta estética a los elementos fotograficos es lo méas importante en la
produccion del filme.

Fase tedrica Il: Esta fase sera la conclusion del proyecto de titulacion. Junto al
cortometraje terminado (montaje, mezcla, colorizacién) y a la investigacion realizada en
el primer avance tedrico, se sumaran los capitulos de investigacion, exhibicion y epilogo.
Se crearan capitulos y subcapitulos de la propuesta estética y narrativa con ejemplos y
fotogramas de cortometraje ya terminado. Se reflexionara sobre los elementos que

funcionaron o no en rodaje.
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Propuesta de fotografia para el cortometraje Pedazos de Porcelana

Luego de leer el guion del cortometraje, me planteé la importancia de entender la
vision que la directora y guionista, Samanta Herrera, pone en su historia. Empiezo, por
esta razén, por el motivo de entender la interpretacion de ella hacia su filme. Desde ese
punto de partida se abre una puerta para poder crear una propuesta con la luz y subrayar
las intenciones que ella tiene para realizar el cortometraje. EI género -drama con una
tonalidad de suspenso- es claro en el guion y surge por una motivacién personal de la
directora que, en esta historia, plantea de forma creativa el acoso a menores dentro del
hogar. Como fotografo aprecio el como se plantea el acoso en una esfera domestica, lo
que me permite seguir mi estudio en torno a la simulacion de luz natural. EIl tema es
importante y hay una necesidad entendible de realizar este cortometraje. Es importante
también el entregarse a la historia, entenderla desde mi perspectiva y plantear una
atmosfera de un cotidiano familiar.

Cada parte de la propuesta explicard brevemente como funcionaran las
herramientas primordiales de la fotografia desde el guion, para asi poder crear el universo
de la pelicula. Es importante para Fotografia entender la propuesta que Direccidn de Arte
tiene para el filme, asi se creara una cromatica acorde a la interpretacion de la directora,

y sera de ayuda a la creacidn atmosférica del espacio.

Luz: color y atmosferas.

“;Cémo me Planteo la idea de tarde que se transmite en guion?” Esa fue la
primera pregunta que se anoté en mi libreta al momento de leer el guion. La mayoria de
la historia esta escrita en un horario especifico, entre las 14h y las 18h. EI ambiente sera
iluminado a una temperatura entre 5200k y 4800k. Con esto se creard un ambiente frio,
pero a la vez familiar. Por esa razon se utilizaran luces HMI 5600K para la creacion de
luz diurna. La luz calida no vendra de fuentes naturales. La dindmica que busca la luz -
sobretodo “natural”- es crear un ambiente contrastado para Ana mediante iluminacion
exterior proveniente de ventanas o espacios justificables de donde provenga este tipo de
luz. Ese universo es el que la directora quiere plantear: afuera es un lugar lleno de peligros
-donde nifos desaparecen- y Jorge es el outsider del hogar.

En el cuarto de Ana, un espacio que le pertenece sélo a ella, los matices de color
deben seguir una paleta con la personalidad del personaje. Colores como el rosa y el
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blanco son esenciales para el personaje por su forma de pertenecer al universo del film:
una nifia en un mundo para ella. Este espacio también sera utilizado para representar el
miedo de Ana hacia las mufiecas, las cuales hacen que el personaje se sienta incbmodo y
vulnerable.® Este tipo de espacios deberan tener una ventana por la cual la luz pudiese
entrar, siguiendo la propuesta donde la mayoria de espacios son iluminados por luz
natural. Este tipo de ventanas también deben estar en la recAmara de Rosa. Desde el guion
la interpretacion de la luz se definié desde el planteamiento de la cotidianidad, lo cual
narrativamente permite plantear una estética de luz natural. Esto es indispensable para
filmes que desean generar suspenso. En el filme The Others (Alejandro Amenabar, 2001)
el director de fotografia Javier Aguirresarobe crea un universo que palpita en el personaje
de Nicole Kidman, una mujer desestabilizada por su temor a que sus hijos dejen su hogar.
Lo cual hace que el set esté siempre tamizado por cortinas o difuminado con telas. En
Pedazos de Porcelana se intentara crear una atmaésfera para Ana como la del personaje
de Kidman, un ambiente lagubre, con colores ocres y luz suave.

La paleta de colores es creada con matices vivos y pasteles calidos; con ese tipo
de paleta se podria saturar el ambiente si se escoge luz calida. Por esa razon es importante
centrarse en la luz diurna (daylight) para este espacio, siendo indispensable no tener luz
calida en la recamara de Ana’.

Espacios como el comedor y el cuarto de la abuela de Ana, quisiera anexarlos con

la abuela de Ana. Y crear un espacio lugubre y viejo lleno de contraste para Jorge.

Encuadres y composicion: Viendo a Ana

Los encuadres dependen mucho de quién cuente la historia. En este caso Ana, el
personaje principal, es una nifia que no entiende qué sucede a su alrededor. No hay que
subestimarla pues, al final, el personaje puede descubrir las intenciones de Jorge. En el
filme la dinamica de composicion con Ana derivara en encuadres cercanos a su rostro con

poca profundidad de campo. La idea principal es permanecer a lado de Ana, que la cdmara

19Es importante marcar palabras en mi propuesta de fotografia. Creo firmemente que es necesario utilizarlas
como una forma de entender como estamos contando una historia.

1Una referencia importante para las escenas en el cuarto de Ana es el film Manchester by the Sea (Kenneth
Lonergan, 2016), en la recamara del personaje principal, la luz proviene de ventanas las cuales son daylight.
El fotografo utilizd luces HMI para tener la temperatura de color exacta para la creacion del ambiente en el
set.
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sea una especie de acompafiante de este personaje. Junto al departamento de arte la idea
de color y forma en el volumen del espacio ayudara a entender el entorno de Ana. Sobre
todo con las mufiecas de porcelana, elementos sumamente importantes en el filme. Por
esa razon cuando este personaje se encuentre cerca de las mufiecas los encuadres seran
maés amplios, haciendo que las mufiecas tomen protagonismo. De cada espacio deriva un
encuadre y composicion diferente, sobre todo en el comedor que es el Unico lugar donde
podemos ver a los personajes juntos. Las tomas deben ser abiertas sin perder a Ana del
cuadro. Es importante saber de quién es la historia. La cAmara debe sujetarse a la idea de
crear suspenso, es por eso que se afianzaré la idea de que alguien nos mira, la cual consiste

en usar camara en mano como un ente vigilando u observando las acciones de Ana.

Movimientos: siguiendo a Ana

Los movimientos de camara deben ser sigilosos, pero al mismo tiempo -con ayuda
del montaje- deben tener un ritmo dindmico y no tan contemplativo. Los movimientos
seran lentos y ejecutados en camara en mano. Con ayuda de un soporte de hombro
(shoulder rig) se podra llegar a el rostro de Ana con movimientos suaves. Simén Brauer
utiliza la cdmara en mano en Alba para poder encuadrar y mover la camara de una manera
maés dindmica. Para espacios como el comedor, el dolly serd el movimiento para poder
llegar desde el encuadre de Ana hacia un encuadre mas abierto. Por ejemplo, en su
cumpleafios, un dolly in/out para poder ver su rostro y luego observar todo el espacio. De
esa forma el espectador se podra adentrar un poco en los personajes. Los movimientos
dentro de su recAmara y de la recAmara de su abuela serdn en mano. La posicion de los
personajes en las escenas ayudara estéticamente a encuadrar a Ana de una manera mas
cercana a ella. En el plano final se tiene previsto utilizar un dolly largo, esto nos permite
seguir al personaje de Ana para luego revelar el final del guion, el cual se resaltara con

un movimiento lento de la camara hacia Jorge.

Opticas

Las Opticas destinadas para Ana varian de entre 50mm a 85mm. Es preciso
entender la exposicion de cada atmosfera donde esté Ana por la poca profundidad de
campo que deseo manejar. La idea es encerrar un poco a Ana, cuando esté sola o en

peligro por la mufieca. Para planos mas abiertos usaré un 35mm para poder contemplar a
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toda la familia junto a Jorge. Para el uso del dolly de utilizaran Opticas abiertas para poder
recorrer el espacio sin perderlo. Para detalles se utilizara un 200mm (no el 85mm) esa

sera la Optica necesaria para mostrar los pequefios detalles del cortometraje.

Foco

El cortometraje sera rodado en aperturas entre T 2.1 y 4. Esto dificulta un poco la
accion del foco en movimientos o en planos secuencia. La idea de exponer en T 2.8 es
por la relacion que tiene la Optica de Ana. Ana debe tener mas protagonismo que el
espacio. Separarla del espacio creara una atmosfera méas cercana al personaje. La idea de
tener a Ana junto a la mufieca y aplicar un cambio de foco (rack) puede ayudar a entender
la conexidn que existe entre ambas. Es muy importante mantener el 50mm como distancia
focal para poder arraigarse en la propuesta de Opticas que utilizaré en el filme.

También los fuera de foco son pertinentes para la construcciéon del personaje
principal. El uso del fuera de foco en momentos en los que Ana camine son
narrativamente importantes, denotando por qué no entiende la situacién que vive con
Jorge. Se buscaria jugar con este dispositivo 6ptico, pero evitando que se vuelva fatigante

a la vista, es decir, que el fuera de foco se perciba molesto para el ojo del espectador.
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Fotografia en Pedazos de Porcelana: de la luz natural y reflexiones

En la historia del cine encontramos infinidades de métodos para contar una
historia desde la camara. Una luz dirigida al rostro de un personaje en movimiento
mientras el foco batalla por seguir su rostro, es una de esas miles formas. La fotografia es
-por asi decirlo- una de las maneras artisticas que existe en la visién de cualquier cineasta
que se enfrente a hacer una pelicula. Y la responsabilidad de entender esto es del director
o directora de fotografia. Al momento de iluminar ya sea un personaje, elemento o lugar,
el director de fotografia es el que ayuda a la implementacion de una atmosfera
cinematogréfica que se construye para determinada escena.

Hay diversas formas en las que un director de fotografia puede reflexionar al
momento de leer un guion y, a posteriori, al realizar una pelicula. Desde la forma barroca,
cyber punk en Blade Runner (Ridley Scott, 1982) hasta la luz naturalista de las montafias
en Brokeback Mountain (Ang Lee, 2005). En esta investigacion préctica se intentara
abordar el tipo de iluminacion que encara la naturalidad, la luz diurna. ;De qué forma
esta luz diurna ayuda a crear el universo en este cortometraje?

De todas las formas atmosféricas, independientemente de la historia o director con
el que se trabaje. La mayoria de directores de fotografia han recreado en varios films la
luz naturalista. Dziga Vertov lo hizo de una forma donde su teoria del cine-ojo requirio
el uso de luz totalmente natural, catapultando la objetividad integral de la realidad en el
cine. Y otros fotdgrafos como Néstor Almendros en Days of Heaven (Terrence Malick,
1978) en donde el director requeria horarios especificos para rodar escenas del filme con
luz totalmente natural, llegando incluso a rodar varios dias a la misma hora para tener el
raccord de iluminacion.

Dejando de lado la teoria de usar luz totalmente natural para la creacion de un
filme, el principal reto en el cortometraje es simular luz natural, proveniente de fuentes
luminicas habituales, con iluminacion artificial; como en las obras de Claudia Llosa (La
Teta Asustada, Madeinusa, No llores, vuela) las cuales siempre conservan esa naturalidad

con toda su parafernalia fotografica detras de cada filme.
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Capitulo I: El manejo de la simulacion de luz natural con el uso de luz artificial en

Pedazos de Porcelana.

En este capitulo se explicara el uso de la luz artificial para la creacion del ambiente
de varios de los sets del cortometraje. Se planteara el uso del color, las diferentes
direcciones y formas de utilizar la luz hacia los elementos o personajes y factores como
el uso de la locacion y elementos de utileria y/o decoracion. En este capitulo se
encontraran vinculaciones al trabajo de Simdn Brauer y Natasha Braier, asi como con
algunos otros filmes que ayudaron a la concepcion de la propuesta fotogréafica.

Para la creacion de Pedazos de Porcelana fue indispensable reflexionar sobre las
diversas formas de iluminacion desde la mirada de la direccion general. Una mirada
latente en la puesta en escena, es la valoracion de su personaje principal. (Quién cuenta
la historia de la pelicula y como la cuenta? Son preguntas que se crean en la construccion
de la mayoria de filmes. Como necesidad del cortometraje, la figura de Ana es un punto
de partida para reflexionar, desde la posicion de la fotografia, la apropiacion de la historia.
¢En qué mundo vive Ana? Desde la propuesta, la imagen se cre6 con el tipo de
iluminacion sustentada en la propuesta inicial. Se proponia a establecer un ambiente
natural con luz diurna, creando contrastes (cuando fueran necesarios) y utilizando

recursos domésticos para la justificacion de las fuentes de luz.

1.1.- Anay su habitacion

ESC1: INT- DORMITORIO DE ANA- TARDE
Cerca de la cama de un dormitorio pequefio se encuentra acostada Ana (8). Juega con
unas medias blancas y largas como si fuesen titeres. A una le pinta una boca con un
pintalabios. Susurra.

Media 1:

Pintate los labios. Asi te ves méas bonita.
Media 2:
(ASI?
Media 1:

A ver, dame un besito.
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Media 2:
No, qué asco.
Media 1:

Ya, entonces bhailemos.

El primer plano de un film es capaz de introducir al espectador dentro del universo
del personaje principal. En este caso, la figura de Ana, no logra ser captada por la camara
totalmente, vemos sus brazos moviéndose frente a su cama mientras juega con unas
medias.'> Como se indico en la propuesta, el uso de luz HMI era imprescindible para el
cortometraje, la temperatura inicial para la habitacion de Ana fue estrictamente de 5600k.
La idea principal de este plano es poder guiar el ojo del espectador directamente a las
manos de Ana. Para esta accion se buscd encuadrar desde una postura superior al
personaje, desde un angulo donde la mirada va directamente a las manos de Ana
disfrazadas de medias. Jacques Aumont, un tedrico de la fotografia, explica la
interpretacion de la luz diurna en la magnitud luminosa llaméandola la vision fotopica, que
es «un modo de vision, el mas corriente corresponde a toda la gama de los objetos que
consideramos como normalmente iluminados por una luz diurna [...] es pues, también,
un modo de vision que moviliza principalmente la zona central de la retina. por esta tltima
razdn, y porque la pupila puede estar mas cerrada (al ser suficiente la cantidad de luz), es
una vision caracterizada por su agudeza.» Esta técnica aisla en el plano el flujo luminoso
diurno.’® La vision fotopica se integra a la construccion del cortometraje por la forma en
que entra al ojo del espectador desde la pantalla. Esto no es Gnico de la luz diurna pues
existen otros elementos con las mismas caracteristicas, un gran ejemplo es la luna o una
pantalla de cine con una calibracién correcta. La percepcion de este tipo de luz es
caracterizada por su agudeza, ayudando a la escena a compenetrar la mirada del

espectador. Es asi como funciona este tipo de iluminacién, un tipo de luz que se encuentra

L2Esta escena es un pequefio guifio al film “4lba” donde hay una escena donde el personaje principal se
encuentra jugando mientras susurra dialogos. Es oxigenador como artista intentar acercarte a las
propuestas de otras obras. En este caso el trabajo de puesta en escena en la obra de Ana Cristina Barragan
es una de las formas en las cuales se centra mi trabajo como fotégrafo.

13Jacques Aumont, L ’imagen, (Publicado en francés por Editions Natha, Paris. Publicado en espafiol por
Paidds Ibérica S.A. 1992), 25.
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en el espectro de la vision fotopica que ayuda a crear el ambiente cotidiano que se
presento en la propuesta.

Ademas de estudiar las caracteristicas de este tipo de luz también es necesario
estudiar una perspectiva cinematografica estética. El director de fotografia Simon Brauer
en una escena del cortometraje Anima (Ana Cristiana Barragan, 2015), utiliza una ventana
horizontal para justificar la incidencia de luz en la recamara de la protagonista. En
Pedazos de Porcelana se buscé un recurso idéntico para crear la misma inmersion que
buscaba el filme. La luz debe viajar de forma en que penetre directamente a la habitacion.
Sin el uso de esa ventana la percepcion del espacio habria sido diferente, alterando la
sincronia cromatica de los tres elementos que existen en esta escena: las manos de Ana,
sus juguetes y su cama. Existen varias formas de falsear una ventana, pero desde la
propuesta (y por el tiempo destinado para el rodaje) se necesitaba una fuente de luz con
esa angulacion y de esa medida (anexo 3). Es importante en extremo el apropiarse de la
locacion al momento de iluminar. La percepcion de los elementos (manos con medias,
juguetes y cama) en una recamara donde la luz artificial venia desde una ventana, junto a
la cantidad exacta de luz entrando a camara (escena expuestaa T 2.1) y la temperatura de
color en 5600k, es inicialmente la estética que se derivaba de la propuesta de iluminacion.

Primera escena del cortometraje.

A continuacion, vemos a Ana observando a la mufieca que teme. Los dos planos de
escena disponen de los mismos parametros estéticos en iluminacion utilizados para Ana,

con una lente de 50mm para la aproximacién hacia ella. En esta escena se define el
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espacio que se crea en la habitacion de Ana. Los contrastes se lograron con proyeccion
de luz y utilizando banderas hacia el espacio que se encuentra tras Ana. Esto ayudo a la
creacion de volumen y a dar forma al espacio. La interseccion de la luz entre las banderas
crea un ambiente con profundidad pues las sombras crean un volumen mas marcado,
separando el fondo del personaje. Con la cantidad de luz apropiada, la exposicién
adecuada de las luces bajas y la paleta de color bien escogida, se puede lograr un plano
con mayor volumen. Brauer emplea una forma parecida en el film Nuca Anima (Ana
Cristina Barragan, 2014), en donde la luz pasa por una supuesta ventana (o trama) y esta

cae de una manera puntual en el personaje dentro de la puesta en escena.

Escena del cortometraje Nuca/Anima fotografiada por Simén Brauer.
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ESC5: INT- DORMITORIA DE ANA- TARDE
(...)
Ana tiene una toalla en la cabeza y viste una bata de bafio.
Se mira frente al espejo en el que ve también a la mufieca de porcelana sentada en el
aparador detras de ella.

(..)

Ana regresa ver asustada hacia atras.

En esta escena encontramos al personaje frente a un espejo peindndose. Para su
realizacion se utilizaron varios sets de iluminacion de la primera escena. La luz utilizada
fue una HMI de 1200w directa desde la ventana (igual que en la primera escena) contra
2 tungstenos de 350w (con filtros CTB full)*, rebotadas hacia una plancha de espumaflex
(termopol). El objetivo de esta escena es poder manifestar el espacio de Ana. El encuadre
busca la forma de afianzar la entrada de luz con el rostro de Ana sin necesidad de mostrar
del todo la fuente de iluminacion.

La primera escena fue expuesta a T 2.1 y esta escena en T 4. Exponer con el
diafragma a 4 permitiéd que las altas luces tras la espalda resalten un poco mas sin
subexponer el rostro de la protagonista. EI método a emplearse para esta escena iba a
consistir en utilizar filtros ND® en camara (un ND 3 degradé con la bandeja del matte box

girada a la izquierda para que la exposicion de la ventana fuese estable) pero se podia

14 CTB: Color Temperature Blue. Existen filtros azules de diferentes intensidades (¥, full).
15 ND: Neutral Density. Filtros de densidad neutra que no alteran la fidelidad cromatica. Existen desde
ND 3 (-1 stop) hasta 12 (-3 stops).
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perder la exposicion de la mufieca en la parte superior izquierda. Lo cual podria ser
cadtico pues es un elemento que posee mucha importancia en el filme y en esta escena en
particular.

Un interés que existe en este plano, méas all4 de mostrar a Ana en su ambiente, es
el cambio de foco (rack) que existe entre el personaje y la mufieca cuando ésta
sorpresivamente cae al suelo. La escena necesitaba ser diferente, tanto al momento de ver
a la mufieca como al tocarla. En el siguiente plano, en donde Ana agarra la mufieca luego
de que cayese, se le quiso dar un poco mas de atencidn a ese elemento. Para ello se la
acerco a la fuente de luz dentro de la escena (en este caso la ventana). Al hacerlo,
mostrando la mufieca expuesta a 1 stop mayor de lo debido, creamos la percepcion de un

elemento diferente al del primer plano, sin necesidad de romper con la estructura

luminica.

ESC16: INT- DORMITORIO DE ANA- TARDE

(..
Ana camina por el pasillo y se queda junto a la puerta de su dormitorio que esta
entreabierta. Se queda un momento inmavil.
Abre totalmente la puerta y mira a Jorge ahi. El no la escucha ni se da cuenta que ella lo
esta mirando. Tiene en sus manos la mufieca que Ana buscaba. Con su dedo del medio
le empieza a bajar el calzon.
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Ana confundida a Jorge:
ANA
La encontraste...
Jorge:
Si, la encontré.

Anay Jorge dentro de una habitacion. Las dindmicas de iluminacion dentro de la
recamara de Ana no cambian a través de la historia, exceptuando esta pequefia escena con
la que concluye. La luz principal (keylight) de la escena entra desde la ventana hacia la
espalda de Jorge. Dentro del guion, esta es la Unica escena donde el personaje de Jorge se
encuentra dentro de la recAmara del personaje principal. La idea primordial era
subexponer al personaje de Jorge puesto que €l no pertenece a ese espacio, tratarlo como
un intruso. El rango dinamico de la Red Epic con Sensor Mysterium X (13,5 stop de rango
dindmico) fue exacto para la exposicion de la ventana y el personaje de Jorge en el
plano®®. Se utilizo un rebotador plateado para no perder informacion en el personaje!’Esta
es la unica escena donde se trabaja con otra temperatura de color (6200k) pues,

estéticamente, se queria crear un ambiente mas frio para componer la imagen de Jorge.

Ultima escena del cortometraje.

16Luego en post produccion se minimizaron los highlights sin necesidad de perder informacion.
1 También puede ser apropiado utilizar el modo HDRx que permite hasta 18 stops de rango dinamico.
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1.2.- Anay el comedor

El plano creado en esta escena toma como referencia la pelicula nominada a los
premios Oscar 2009 como mejor pelicula de habla no inglesa: La Teta Asustada, dirigida
por Claudia Llosa y fotografiada por Natasha Braier. La fotografa decidi6 iluminar los
espacios con luz proveniente de ventanas y de fuentes practicas en la mayoria de escenas
de la pelicula. El uso de fuentes luminicas presentes en espacios domésticos, al igual que
Brauer, conectan estéticamente con la forma en que la historia es contada. En el caso de
Pedazos de Porcelana, la directora cuenta una historia con la que tiene conexién intima,
intentando emprender una pelicula de temética fuerte. Natasha Braier, en una entrevista
en la revista British Cinematographer coment6 que le agradan las historias con toques
intimos: “I like personal stories and issues with which I can empathize. They wake my
interest, and make me explore different cultures and ways of seeing life,” says Braier.
"The script was highly visual. Claudia likes poetic images, symbolism, to create a special
universe. "8

Pedazos de Porcelana es una historia particularmente intima. Sigue a un personaje
que denota lo solitariamente peligrosa que puede ser la infancia. Resalta por desarrollarse
en un lugar familiar, una recamara, un bafio, un comedor. Esto es lo que a Braier le
interesd en La Teta Asustada, una historia conmovedora centrada en su personaje
principal, Fausta. Narra la historia de una mujer y la pérdida de su madre, lo cual se
relaciona de alguna forma con Pedazos de Porcelana, que evidencia las diferentes formas
en que una hija y una madre pueden estar alejadas.

Dentro de la escena 3, la camara se mueve lentamente por un dolly para la
presentacion de la abuela de Ana, mientras que en el plano de Jorge y Ana se mantenia
fija. Braier utiliza luces tungsteno 4K con correctores de temperatura para poder lograr
que la cantidad de luz sea la necesaria para la realizacion de una escena. Por temas de
presupuesto, se utilizd un HMI de 1,2w directa y 2 luces tungsteno de 750w para

compensar las luces bajas. La idea principal era crear luz diurna dentro de la casa que sea

18 https://britishcinematographer.co.uk/natasha-braier-la-teta-asustada-the-milk-of-sorrow/
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dura y directa en los personajes. La luz HMI poseia un CRI*® de 98% lo que quiere decir
gue posee una mejor reproduccion de color.

La propuesta desde el inicio era crear contrastes en los personajes, pero con mas
puntualidad en Jorge. Se buscaba que los personajes estén sentados juntos y, aunque los
dos posean un contraste marcado, que en Jorge se marque un poco mas. Esto enfatiza
coémo es Jorge en la historia y su papel: un personaje que tiene dos caras desde el guion.
La cromatica de la locacidn, el trabajo en decoracion y vestuario también ayudaron a crear
un contraste de color entre los dos personajes y el espacio. El departamento de arte ayudd
a acentuar la sobriedad del set. Como ya se mencioné antes, la vision fotopica ayuda a
que los medios tonos y tonos donde se encuentra la piel posean el nivel de reflexion
adecuado. Las pieles estan expuestas en un valor T 3.6 mientras que los otros valores se
encuentran en valores rozando entre 2.1 y 1.4 (como el nivel de contraste en el rostro de Jorge).
La mirada depende de como la luz (en especial la diurna) penetre el espacio y dé en los personajes,
de esta forma éstos resaltan mas en comparacion con los elementos en el set, opuesto a los
primeros planos de la pelicula, los cuales se realizaron con una iluminacién directa sobre el

personaje de Ana para lograr asi un ambiente mas puro.

Plano tomando la referencia del trabajo de Braier en "La Teta Asustada".

¢color Render Index, un cédigo creado para tener en cuenta qué tan fiel es la calidad de color de la luz
utilizada. Normalmente la mayoria de luces de calidad poseen CRI con un porcentaje alto a comparacion
de luces con procedencia barata las cuales no poseen un CRI constante (se tornan usualmente verdes).
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En esta escena, como se menciond antes, se buscd que los personajes destaquen por
sobre el espacio. Se utiliz6 como referencia un fotograma (ver imagen) del filme
fotografiado por Braier, intentando acercarse al nivel de contraste y cromatica elegidos por
la directora en esa escena, en la que el contraste entre las sombras y el color rojo del sillon
lo hacen sobresalir del espacio y destacar por sobre la protagonista. Ese tipo de contraste se
aplico de manera inversa en el cortometraje (ver imagen), haciendo que Ana y Jorge vistan

de un color ajeno al ocre, para que asi los personajes sobresalgan.

Uno de los referentes para esta escena es el ya nombrado Johannes Vermeer,
pintor barroco que utilizaba la técnica del chiaroscuro. Las normas propias de este estilo
han sido fuente de inspiracion para directores que manejan paletas con altos contrastes,
tales como Nestor Almendros en Le Dernier Métro (Francois Truffaut, 1980) y Mateo
Guzman en La Tierra y la Sombra (Cesar Augusto Acevedo, 2015). Braier y Brauer, al
igual que Vermeer utilizan fuentes de luz como las ventanas, que son muy remarcadas en
sus pinturas. En Pedazos de Porcelana se buscé que todas las locaciones posean ventanas

para que asi la propuesta tenga sentido.

Frame de La Tierray la Sombra (Cesar Augsto Acevedo)

Frame de Vagabond (Agnes Varda) Obra de Vemeer: Militar y muchacha riendo (1658)
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1.3.- Anay la recamara de su abuela

La iluminacion de la recamara de Rosa, abuela de Ana, surge de la pregunta
¢Como Ana es reflejada en el espacio de la abuela? La iluminacidn conserva su patron
técnico, el flujo luminoso se mantuvo con la misma luz HMI 1.2k usada en las anteriores
escenas mencionadas como luz principal (keylight), pero para algunos espacios en donde
la longitud de onda de la HMI no podia prolongarse en el encuadre se utilizaron luces
tungstenos 750w con CTB, difusores Opal o 216, para compensar los niveles de

luminancia en las espaldas y en la utileria.

La atmosfera adecuada para la recdmara de este personaje demandaba, por la
propuesta de direccion de arte, colores pasteles con saturaciones medias en paredes,
cobijas, almohadas, y en los objetos pertenecientes a una mujer de la 3era edad. La paleta
de colores de este set ayudoé a diferenciarlo de la recAmara de Ana. La idea principal era
dividir estos dos espacios para transmitir la identidad de Rosa. Las dos recamaras poseen
una arquitectura similar y eso crea una relacion entre los dos personajes. Poseen también
una fuente de luz similar, una ventana rectangular, y la posicion de la cama es la misma
que en el set de la recamara de Ana.

Lo adecuado para acentuar una percepcion diferente del espacio fue el uso de
cortinas de color amarillo hueso. Estas cortinas fueron adquiridas en la preproduccion
para caracterizar el espacio de Rosa. La recamara de Ana, por otro lado, posee cortinas
blancas que buscan aproximarse a la personalidad de una nifia. La recamara de Rosa posee
matices mas apagados y una atmosfera amarillenta para denotar la vejez del lugar. Los
colores son reflejados de una manera mas pura mediante el uso de luz diurna, pues la

integridad que posee este tipo de luz hace que la reflexion sobre los elementos iluminados
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sea acorde a lo que llamamos “luz natural”. Como resultado, se logra reflejar la
personalidad de Rosa en su espacio.

El encuadre de este plano se inspir6 en una escena del film Holy Motors (Léos
Carax, 2012) en la cual existian varios elementos de puesta en escena semejantes.
También se inspira en el trabajo de Braier en La Teta Asustada, en la forma de usar la luz
artificial difuminada por cortinas desde una ventana. La intencion general de esta escena
era contrastar a Ana con el espacio, haciendo que la luz caiga en su rostro con
exposiciones de entre T 4 y T 5.6, mientras que los otros 2 personajes se encontraban en
exposicionesentre T 2.8y T 2. El color de la luz HMI cae directamente en Ana, con 5600k
en su rostro. La percepcién que se tiene de Ana es diferente del espacio y de los otros
personajes por la forma en que ella esta iluminada. Los otros personajes son tamizados
con la cortina ya mencionada, logrando apartar a Ana de ellos con la simulacién de
daylight. La exploracion visual del encuadre no hubiese sido la misma si los personajes
hubiesen tenido la misma cantidad de luz en sus rostros. Ademas, como era la idea

principal, Ana debia destacar por sobre el espacio y los otros personajes.
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Como director de fotografia el tomar referencias, sean pequefias o grandes,
funciona como ejercicio estético para ampliar los niveles de experiencia. Asi, uniendo
referencias cinematograficas y pictoricas, nacieron varios planos del cortometraje. La
base de la fotografia de este cortometraje yace en la naturalidad del espacio, en como éste
pueda desarrollar una historia que podria suceder en cualquier hogar.

Para concluir, retomando el trabajo de Brauer en Alba, él realiza un analisis de la
atmosfera, tibia e intima a partir del guion, lo cual hace que el filme sea tan personal como
la directora quiso. En la escena donde Alba se encuentra en la recdmara con su padre
mientras él arma la cama, la luz suave que cae en su rostro dentro de un encuadre que
siempre lo posiciona en uno de los lados —sea el izquierdo o el derecho, nunca centrado-
29 hace que la fotografia se sumerja en lo que el personaje siente. Alba, al igual que Ana,
es un personaje solitario. Son nifias expuestas a hechos que cualquier nifio puede
experimentar: la perdida de una madre, la pedofilia. El punto de comparar estos dos
fotogramas es (incluso mas alla de luz y de la fotografia en general) el observar como
pueden denotarse emociones, pensandolas desde el guion hasta la realizacion
cinematografica. Cada encuadre, cada elemento iluminado, cada color es una

representacion de como hemos visto universo escrito que luego se convierte en imagen.

2Opascal Bonitzer lo llamaba “desencuadre” dejando atras la materializacion del punto de vista, el cual
permanece en el centro de la fotografia. Léase Desencuadres: Cine y Pintura.
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Capitulo II: La camara, movimientos y el uso del foco

En este capitulo se explicara las razones del uso preciso de dpticas y cAmara para
la realizacion del cortometraje. También se justificara varios movimientos de camara
desarrollados en el cortometraje. Al final del capitulo se dara espacio a un elemento

esencial y preciso para varias escenas, el foco.

2.1.- Red Epic con sensor Mysterium X vs Arri Alexa EV (Clasica)

Tenia la necesidad de rodar la pelicula con una camara hecha exclusivamente para
cine. Emmanuel “El Chivo” Lubezki, para fotografiar Birdman or (The Unexpected
Virtue of Ignorance) (Alfonso Cuaron, 2014) y Tree of Life (Terrence Malick, 2011)
utilizé una cdmara Arri Alexa. Una cantidad alta de fotografos se inclinan por la calidad
de estas camaras de cine.

Por otro lado, Red, una compafiia relativamente nueva, ha logrado invadir el
mercado cinematografico con opciones mas rentables y accesibles para la industria.
Aungue la mayoria de directores de fotografia se inclinen por Arri, muchos filmes se han
rodados con Red. En Latinoamérica, por ejemplo, Simdn Brauer ha usado la cdmara Red
Epic con el sensor Mysterium X para la realizacion de Montevideo (Paul Venegas, 2019),
y la directora de fotografia peruana Micaela Cajahuaringa en Pelo Melo (Mariana
Rondén, 2013) rodd con el mismo modelo de cdmara. Bring him Home (Ridley Scott,
2013) y La Danza de la Realidad (Alejandro Jodorowsky, 2013) también fueron rodadas
con la cdmara Red Epic con sensor Mysterium X.

Mas alla del presupuesto, una de mis decisiones para rodar Pedazos de Porcelana
fue el usar una cdmara que haya sido utilizada por los directores de fotografia a los cuales
sigo. La Alexa Clésica (EV) entraba en el presupuesto del cortometraje de una manera
ajustada, sin embargo, la Red Epic poseia caracteristicas, en temas de codecs y de
compresion, que permitian un mejor trabajo en la post produccion. Por su largo tiempo
en el mercado -fue lanzada en 2010-, la Alexa Clasica?! no cuenta con ARRIRAW, s6lo

posee codecs como Pro Res, mientras que la Red Epic?? puede rodar REDCODE RAW a

21Especificaciones técnicas: https://www.arri.com/camera/alexa/cameras/camera_details/alexa-classic-
ev/subsection/alexa_classic_ev_features/

22Especificaciones técnicas: https://support.red.com/hc/en-us/articles/360011397093-EPIC-
MYSTERIUM-X
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diferentes compresiones (en el caso de Porcelana, 6:1). En cuanto a formatos de
resolucion, Red Epic permite rodar en resoluciones hasta 5K mientras que la Arri Alexa
EV solo hasta 2K. En estos casos, la cdmara Red Epic posee mas ventajas para temas de
post produccién (reducir la cantidad de pixeles sin necesidad de perder resolucion para el
DCP, RAW para post produccion). Suméandole el HDRx de Red que permite tener mas
rango dindmico pasando de 16 stops a 18.

Como se habia indicado antes, en Pedazos de Porcelana se buscaba tener
contrastes marcados, y un rango dinamico con mayor nimero de stops logra captar mas
informacion en bajas y altas luces; de esa forma, el nivel de contraste que se buscaba
desde la propuesta podia ser marcado.

Se decidié rodar con Red Epic 5K with Mysterium X Sensor por varias razones,
algunas técnicas y otras mas ligadas a mi propia vision, segun como otros directores de
fotografia han logrado filmes fieles a la visién que los directores han tenido de sus

historias.

2.2 Movimientos de camara

En los inicios de la historia del cine la mayoria de camaras eran artefactos que,
por su construccidn, poseian un peso excesivo para crear movimientos prolijos con el
cuerpo.?® La camara en hombro o cdmara en mano es una forma de emplear la camara a
la conveniencia del cuerpo. Desde la propuesta de cortometraje, se tenia contemplada la
idea de lograr movimientos de camara centrados en el personaje principal. Simon Brauer,
en el film Alba utiliza mas que todo movimientos de cdmara en mano para seguir al
personaje principal. Cuando Alba mira, escucha, camina, existe una camara respiratoria,
gue contribuye a las emociones del personaje. Este tipo de movimientos hacen que su
estilo se acentle en cada filme. En Cenizas (Juan Sebastian Jacome, 2018) existen
encuadres mas salvajes y casi asfixiantes sin dejar atras este tipo de movimiento. Brauer
utiliza una camara en mano tensa y brusca que limita el escape de los personajes en el
transcurso del cuadro, persiguiéndolos y acercandose a ellos. Dominique Villain

considera que los movimientos de cdmara son aspectos apasionantes del arte moderno

23pasaron décadas hasta que empresas como MovieCam crearon cadmaras mas ligeras como la famosa
Arricam, introducida en el afio 2000 y creada junto a Arri Company.
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«El encuadre es el ejercicio del cAmara. En la medida en que el camara y el realizador
son dos personas distintas, la obra escapa a su autor. Por lo demas podemos considerar
que es uno de los aspectos apasionantes del arte moderno: en el cine, la obra escapa al
que no maneja la camara.?* Por esa razon, es importate para el operador estar consciente
de los movimientos que se realizaran con la cdmara. Una cdAmara en mano puede llegar a
ser una forma poética de alcanzar a un personaje desde el cuerpo del operador. Estos
movimientos son los mas significativos para obtener el fragmento deseado del cuadro en
el cortometraje. No es estrictamente necesario usarlo para seguir a un personaje con la
camara, de hecho, ni siquiera moverse con la cdmara sino crear esa sensacion de vision
humana entre la operacion de la camara y la escena. Para Pedazos de Porcelana una
camara en mano al estilo Brauer, con apego a los movimientos de camara de Alba
(relajados y siguiendo al personaje en el espacio) dinamiza la historia.

Otro movimiento de valiosa importancia, utilizado en el cortometraje, es el Dolly.
Natasha Braier en la primera escena de La Teta Asustada utiliza movimientos con Dolly
sumamente lentos, pues es una escena donde conocemos un personaje significativo para
el desarrollo del film: la madre de Fausta; quien se encuentra en sus ultimos dias de vida
en una recamara vieja, acostada y cantando una cancion indigena. Este tipo de
movimientos suelen ser usados para escenas donde se busca presentar y/o entender un
espacio. En Pedazos de Porcelana se concibi6 la idea de utilizar un dolly in-out (Anexo
4) como una forma de entrar en los personajes o presentarlos en el cortometraje. Existen
3 escenas en las cuales se utiliza este tipo de movimiento: la escena donde Ana y Jorge
se encuentran en la mesa conversando hasta que Amelia llega al comedor (el cual es un
dolly in-out); en el cumpleafios de Ana (el cual es solo un out); y en la Ultima escena,
donde Ana descubre que Jorge tiene la mufieca (dolly in-out). Estos planos proponen la
idea de soledad del personaje, pues el Unico que tiene un contacto muy cercano, alrededor
de este movimiento, es el personaje de Jorge. También se queria jugar con el acercamiento
minucioso entre Ana y Jorge, sobre todo en esta escena donde se encuentran solos

conversando en el comedor.

24Dominique Villian, El Encuadre Cinematografico. (Espafia Ed. Paidos, 1997), 58.

42



La idea del dolly in y dolly out nacié por influencia de la narrativa de Braier, como

un dispositivo para adentrarnos en los personajes. En este caso de Jorge, quien intenta
conversar con Ana y con sus mufiecas.

La escena final utiliza un dolly que persigue al personaje de Ana mientras Jorge
entra a su habitacion (revisar pag. 29). Este movimiento fue escogido por su forma de
seguir al personaje: la camara queda suspendida cerca de las escaleras esperando a Ana
hasta que se dirige a su recamara y, por medio de un paneo, podemos ver a Jorge y a la
mufieca. El movimiento rapido (el tnico en dolly rapido que hay en el cortometraje) es lo
que ayuda a llegar al desenlace de la historia ¢ COmo algo tan tragico puede ocurrir en tan

solo unos segundos? EI movimiento del dolly ayuda a recalcar esa pregunta.

43



2.3 Opticas en Pedazos de Porcelana

Para el rodaje del cortometraje se tenia previsto usar un set de Opticas primes,
procurando un equilibrio entre el presupuesto y la estética con la cual se queria rodar el
film. Los dos sets de dpticas que se pretendian usar fueron: Schneider Xenon FF y Carl
Zeiss MKI.

En primera instancia, todo director de fotografia debe tener en cuenta las razones
del por qué se escogen las Opticas para contar una historia. En la preproduccion del
cortometraje, la primera opcién fueron las Carl Zeiss MKI, usadas en films como The
Shinning (Stanley Kubrick, 1980), Super 8 (JJ Abrams, 2011) y Jackie Brown (Quentin
Tarantino, 1997). Estas dpticas high speed fueron disefiadas de manera compacta,
haciendo que los movimientos en una montura de hombro (shoulder rig) sean mas simples
de ejecutar. Con una apertura maxima de T 1.4, las Opticas permitian que el foco se
limitara a un espacio definido (haciendo que el foco sea una linea marcada y muy exacta).
Lo ya mencionado se complementa con una de las mas peculiares caracteristicas de estas
Opticas: su diafragma de 9 hojas que produce un notable bokeh de forma triangular.
Encontrar estas Opticas en Ecuador es complejo. Una rental nacional quiso otorgarnos las
oOpticas, pero el kit llegaria meses después del tiempo programado para el rodaje. Otra
opcion era contactar una rental internacional para el alquiler de las Opticas, pero el
presupuesto no estaba adecuado para ello. Debido a estos problemas, los MKI dejaron de
ser una opcion para la produccion.

La opcion mas accesible, luego la de mencionada, fueron los Schneider Xenon
FF. Estas Opticas, usadas en Under the Skin (Jonathan Glazer, 2013), poseen una nitidez
peculiar (haciendo que las pieles sean algo cremosas), contrastes naturales y un flare
interesante, llamado “purple flare”. Su construccion cilindrica, de 300 grados,
proporciona ajustes precisos de foco y una respiracion casi imperceptible, lo cual hace
que los cambios de foco sean mas delicados al momento de filmar.

Las Opticas Schneider poseen las caracteristicas que cualquier otra dptica de focal
fija posee. Con referencia a cuestiones técnicas, se realizaron pruebas en diferentes
diafragmas para proceder al uso de las dpticas en el set, y fueron las dpticas adecuadas

para ser usadas en el rodaje del film (Anexo 5)
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2.4 El foco: Una reflexion narrativa del dispositivo optico

Desde el momento en que me propuse realizar la fotografia de este cortometraje,
supe que debia potenciar la capacidad narrativa del foco. Un director de fotografia debe
conocer y entender cada uno de los mecanismos de la cinematografia, y el foco es un
componente que nos ayuda a detectar lo que el director quiere expresar.

Como se menciono antes, uno de los roles especificos y del que se aprende a ser
un fotdgrafo es el de primer asistente de camara. Su papel es indispensable, pues una de
sus tareas es manipular el mecanismo de la Optica para poder enfocar los elementos que
estan dentro del plano. Si pudiésemos resumir la labor del foquista en la mayoria de filmes
su trabajo consistiria en seguir al personaje principal. En Elephant (Gus Van Sant, 2003)
se utiliza un stedy cam para la realizacion de planos secuencia, filmados mayoritariamente
en una secundaria. El foco se mantiene en los personajes caminando y no se necesita mas
que mantenerlo en ellos. La labor de seguir a los personajes se dificulta en escenas
rodadas con oOpticas teleobjetivas. En el film Blue Valentine (Derek Cianfrance, 2010),
los movimientos de cdmara en mano, siguiendo a Ryan Gosling y Michelle Williams,
hacen que el foco no consiga alcanzar eficazmente a los personajes. De manera narrativa
esto merece un analisis profundo. Los dos personajes se mantienen violentos en las
escenas donde el foco no consigue llegar al nivel de los personajes dentro del cuadro.
Roger Deakins en una entrevista extraida de Detrds de una Imagen Cinematografica
comenta que "Al final, una pelicula puede verse horrible, pero funcionar gracias a una
gran interpretacion; pero esto jamas sucedera a la inversa. Es algo que siempre merece la
pena recordar.”? Algo que sobresale de la técnica en este film es la gran interpretacion
de los actores; tal vez los fuera de foco no repercuten en la percepcion del espectador por
la forma en que Gosling y Williams llevan a cabo su interpretacién actoral.

El foquista debe ser la mano derecha (o izquierda) del director de fotografia. Por
esa razon decidi trabajar con un foquista con el cual tuviera quimica laboral y que contara
con la experiencia que respaldase su trabajo. El foquista del cortometraje, Ricardo

Ribadeneira, entendié de qué forma estaba utilizando el foco en lo narrativo y en lo

25 “Filosofia del trabajo” documentacion de Roger Deakins. Revisar entrevista en:
http://blogs.ffyh.unc.edu.ar/fotografiacinematografica/2018/06/14/roger-deakins/
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estético. La responsabilidad del primer asistente de fotografia va mas alla de hacer foco,
sino que debe entregarse como ser humano en la obra artistica. Va mas alla de lo técnico,
al punto de entender qué tan influyente es en la historia de una pelicula su trabajo. En el
anexo final se encuentra una entrevista a la foquista Analia Torres, la cual comenta sus
experiencias, formas de trabajar y como ver el foco de una forma ritmica e implacable.
Analia comenta su forma de trabajo en la asistencia de cdmara y protocolos; ademas
reflexiona en como el foco puede lograr ser un dispositivo que genere emociones en una
pelicula.

Para este cortometraje se propuso un empleo sutil del foco. Buscaba plasmar
varias ideas estéticas empleando este dispositivo optico. Se decidié mantenerlo en todos
los personajes principales, pero con la condicién de que fuese un componente que ayude
a construir las emociones del personaje principal, Ana, actuando de manera precoz
cuando mas cerca estuviesemos de ella. Brauer utiliza esta técnica en Alba, con la camara
muy cerca del personaje y con poca profundidad de campo, logrando que la cobertura del
foco sea limitada, haciendo que sea mas puntual en el elemento enfocado. Desde lo
estético, esta herramienta ayuda a manifestar el ambiente emocional en el personaje de
Alba, arraigado al principio en la enfermedad de su madre y luego en la forma en que
adopta un nuevo estilo de vida.

Dos escenas en el cortometraje fueron pensadas desde el foco, para desarrollar su

funcién narrativa desde la pregunta: ;Cémo utilizo el foco en Ana?
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“Ana, pide un deseo”

Se habia previsto que al momento en que el personaje de Ana dice esa linea,

cuando ella cierra los ojos, un sonido agudo se escucharia y el foco seguiria solo en los
ojos del personaje. Pero, al releer la linea “Ana, pide un deseo”, reflexioné sobre el estado
del personaje en ese instante. ; Cémo se veria el deseo de Ana?, y al momento de describir
mi propuesta a la directora utilicé el foco como dispositivo para ayudar a interiorizar el
deseo de Ana. Un fuera de foco usualmente es considerado un escape, una forma de
otorgarle una conexion al personaje con la cdmara. La intencién se logro y el rack al fuera
de foco, quebrantando el espacio, ayudd a la actuacion de Elisa Mirelles.

Un fuera de foco altera la dimensionalidad al momento de ejecutarlo. Como se ve
en la imagen de Ana, las texturas cambian por la inconsistencia entre las medidas de la
Optica y el objeto que deberia estar enfocando. Esta es una de las razones por la cual
muchos directores no optan por fueras de foco violentos en sus filmes; basicamente, si no
se encuentra una textura reconocible (en este caso una cara humana) puede llegar a ser
una imagen ilegible para cualquier espectador?®. Cabria exceptuar a aquellos directores
de fotografia que usan elementos luminicos para crear el efecto bokeh. Para un ejemplo,
me remito al usado en la pelicula ecuatoriana Feriado (Diego Araujo, 2014) en una de
sus primeras escenas, donde la ciudad de Quito es vista al revés con sus luces nocturnas,

haciendo que el fuera de foco le otorgue voluminosidad.

28En el caso de usar un fuera de foco, ayuda mucho la intervencion de una buena exposicion. Si lo que
esta fuera de foco se encuentra subexpuesto no se podria reconocer la forma de lo que esta desenfocado.
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Para llegar al plano de los ojos de Ana se usd una Optica 100mm recortando el

sensor a 2K.

“¢Que tienes ahi?”

Volviendo a la escena 6, Ana se lastima con un vidrio que esta en el suelo a
consecuencia de la caida de un vaso. En esta parte de la historia se quiso experimentar
con lo literario del didlogo. Al momento en que el personaje de Jorge, interpretado por
Enzo Macchiavello, se percata de la herida le pregunta a Ana: “; Que tienes ahi?” Antes
de que ella responda, se ve la herida fuera de foco, y para utilizarlo de manera narrativa
se lo sincronizd con ese dialogo. Asi, cuando Jorge se percata realmente de la herida de
Ana, el foco muestra el recorrido hacia su rodilla. Tal vez sea un detalle pequefio, pero
funciona como un experimento visual, manejar el foco para manipular el volumen del
detalle. Mientras mas fuera de foco esté un objeto mas su volumen crecera. También
depende de la fisica de la Optica (y de su respiracion). Pierden volumen los elementos
fuera de foco si estan alejado del elemento en foco (en este caso el foco se mantuvo en su
rodilla izquierda, si enfocAbamos mas atras podriamos perder el volumen de la herida).

Un elemento que ayuda a aislar el detalle en el encuadre es la profundidad de
campo. Este detalle se realiz6 con un 100 mm, sin necesidad de crop. Esto separa al objeto

enfocado del fondo por medio de la poca profundidad, creando una percepcion diferente
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del espacio. Esto siempre dependerd del diafragma escogido para la exposicion y la

distancia focal.

Anay Alba: dos personajes fuera de foco

Como conclusion a este capitulo, me es necesario subrayar como la fotografia
puede llevar a un espectador a sentir emociones a base de movimientos, luz y varios
elementos técnico-visuales en la puesta en escena. La primera vez que vi Alba, senti que
fui participe de la mayoria de emociones que el personaje principal estaba transmitiendo.
Como se menciond en la genealogia, no fue sino varios afios después cuando entendi que
fue la fotografia lo que me permitié sumergirme en esa pelicula y conducir mi percepcion
de la misma. Puede que la luz y los movimientos de cdmara sean los primeros pasos para
ir detectando cdmo la cinematografia desarrolla un filme, pero para mi fue el foco lo que
realmente me llevd a entender como se debe manejar la fotografia en el cine. Esta o no
estd, asi funciona el foco. Pero hay veces en la que el foco no estd por una razén, como
ocurre en Blue Valentine, en donde no nos interesa mucho el fuera de foco pues las
actuaciones de los personajes son tan eficientes que los quitamos de nuestra percepcién
visual. Existen segundos donde un fuera de foco se tiene que ver o, en este caso, sentir.
Alba y Ana son personajes que se encuentran en un universo solitario, fuera de foco. Se
mantienen en un mundo complejo, en el cual el equilibrio no se asienta para ninguna de
ellas.

En el caso de Alba, este momento sucede después de que las nifias de su salon de
clases la invitan a una coreografia para una fiesta.

Alba se encuentra en una terraza, sola, indagando quiza lo que esta sucediendo en
su vida, sin tener una explicacion clara. Y no tendria que ser clara porque, en la mayoria
de casos, los personajes infantiles no tienen una respuesta para muchas preguntas y
pueden ser mucho mas complejos que los adultos.

En el caso de Pedazos de Porcelana vemos a Ana, una nifia que no posee una
atencion mas que superficial por parte de su madre Amelia, quien no asimila los alcances
de dejar a una nifia con un desconocido. Ana se encuentra en un mundo en donde no se
percata de lo que esta sucediendo y acaso se plantea preguntas como: ;Quién es Jorge?
¢Por qué mi abuela se disgusta conmigo o con él? Por eso Ana se encontraria fuera de
foco. Tal vez le es inalcanzable el entender mucho de lo que le sucede en esa situacion.

Un fuera de foco puede ser una analogia de nuestro mundo cotidiano. ;Qué elementos
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mantenemos en foco y qué otros no? EIl ser humano posee una mirada selectiva. Nos
encargamos de ver lo que realmente queremos ver y de enfocar lo que deseamos observar.
Creo que esto no esta alejado de los filmes mencionados. Los problemas que presentan
Alba y Pedazos de Porcelana son temas que no se quieren ver del todo y que, de alguna

forma, siguen estando fuera de foco.
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Exhibicion del cortometraje “Pedazos de Porcelana”

El cortometraje tuvo su pre estreno oficial en el cine-auditorio del Museo
Antropolégico de Arte Contemporaneo (MAAC) el 27 de mayo del 2019. Aunque el lugar
tenga como objetivo servir como espacio para la proyeccion de peliculas, los equipos del
mismo se encontraban en condiciones inestables, sobre todo en cuanto a imagen, haciendo
que la proyeccién padeciera de ciertos saltos de cromatica.

A esta sala acudieron alrededor de 100 espectadores. El publico fue variado:
profesores de cine, estudiantes de arte y publico general. Luego de la proyeccion se dio
una ronda de preguntas dirigidas a los diferentes apartados del cortometraje.

Las criticas mayoritariamente fueron positivas, los espectadores lograron tener
una conexion con el personaje de Ana y leyeron diferentes detalles que la directora quiso
lograr desde la preproduccién como, por ejemplo, la idea de las mufiecas persiguiendo a
Anay el porqué de la mala relacion entre la abuela de Ana y Jorge. También elogiaron la
forma en que se presentd la idea del acoso, siendo una historia que logra un final que
puede llegar a sorprender a uno que otro espectador.

Una de las preguntas que se hicieron en el foro sobre la fotografia fue en relacion
a los referentes visuales que se manejaron en el cortometraje. Mi respuesta se remitio a la
pequefia investigacion acerca del trabajo de Simon Brauer y Natasha Braier, haciendo
referencia a el tipo de estética y narrativa que ellos manejan en los filmes que fotografian.

En el apartado de produccion se realizaron preguntas sencillas sobre la post
produccion del cortometraje en temas de colorizacion y tratamiento de imagen,
particularmente de la escena nocturna donde Ana duerme en su recamara mientras Jorge
la mira desde la puerta, la cual fue trabajada en un periodo largo pues se rod6 con luz
diurna (daylight).

Al finalizar las intervenciones, hubo un comentario que resumia la propuesta que
las cabezas de equipo tuvimos, de hacer que el cortometraje sea un vehiculo para
desarrollar el tema de la pedofilia. Un espectador coment6 que el cortometraje creaba una
intriga hacia el personaje de Jorge, logrando que se cuestionase que la pedofilia puede
existir en cualquier lado, sobretodo en el hogar. Asi, el corto conlleva una fuerte mirada

a este tema y puede lograr una reflexion sobre el mismo en el espectador.
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Como conclusidn, la obra tuvo una exhibicidn relativamente grande, lo cual hizo
que se desarrollasen mas ideas entre los espectadores y las compartieran en el foro.
Exhibir los trabajos cinematograficos es una forma de entender como una sociedad ve el
cine, lo cual nos ayuda a nosotros, los cineastas nacionales, a entender qué peliculas
pueden tocar al espectador. (Anexo 6)
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Epilogo

Cuando me encontraba escribiendo la primera fase de mi investigacion surgié una
imponente pregunta en mi, tal vez la pregunta que cualquier cineasta se realiza al
momento de realizar un film: ;Esta es la propuesta necesaria para crear la pelicula?

Supe desde el inicio que el cortometraje dependeria de qué tan sélida era mi
propuesta y, sobre todo, en como la desarrollaria en el set. El primer dia de rodaje resulto
una experiencia diversa en un sentido y amarga en otro. Diversa por la cantidad de planos
que resultaron mas trabajosos que otros, y amarga por uno que otro plano poco exitoso.

Al momento de tomar una cAmara nadie mas que tu estd consciente de lo que
verdaderamente quieres lograr y, aunque se deba trabajar mayormente en algunos planos,
nunca olvidar lo que realmente quieres hacer. En Pedazos de Porcelana utilicé una
propuesta desde mi confort. Un filme que sabia desde el inicio como iba a lograrse y
cémo debia hacerlo. He preferido trabajar en historias orientadas a problemas con los que
cualquier ser humano pudiese enfrentarse. Pero, en retrospectiva, como ya lo mencioné,
estuvo dentro de mi zona de confort. Nunca me senti amenazado por cdmo se veia un
plano; al contrario, siento que cada plano fue pensado y recreado como queria que fuese
en set.

Una propuesta va mutando desde el papel (si la escribes) hasta el set. En locacion
obviamente se modificd la propuesta en varias escenas, pero es necesario que esto suceda
pues te ayuda a experimentar visualmente.

Creo que mi punto débil como fotdgrafo de este proyecto fue el de no arriesgarme.
Particularmente, siento que la fotografia es pertinente para la historia, pero no se
desarrollaron ideas particularmente experimentales en el proceso. Se pudo haber
trabajado mucho mas en la forma de realizar los interiores nocturnos y en utilizar
diferentes movimientos de camara. Tal vez experimentar con movimientos que nunca he
hecho (por ejemplo, movimientos de 360°).

En varias situaciones me cuestioné la forma en que utilizando el foco como
dispositivo narrativo: ¢Es mucho fuera de foco o poco fuera de foco? Asi, hubo preguntas
que me hice todos los dias del rodaje. Una forma de balancear esas preguntas que, a veces,
pueden sacarte de la linea de tu propuesta, es contar con la percepcion del resto del equipo
de fotografia. Por esa razdn se escoge a un equipo que mas alla del conocimiento en el

area técnica se enfrente y comprometa a conseguir lo que el departamento quiere logar.
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Sucedia particularmente con el foquista, quien tenia en mente la manera en como yo
queria proyectar el foco en diferentes escenas. En un momento dado decidi no realizar
fueras de foco en algunos planos por el temor de no realizar un trabajo en el cual se
entendiese lo que estaba realizando con ese elemento. Pero, fue gracias a la quimica de
trabajo que se pudo aterrizar las ideas previstas al set, sobre todo el plano de los ojos de
Ana. ;Qué hubiese sucedido si no hubiera hecho ese cambio de foco? EI ver mi propuesta
y luego dudar de la misma fue una forma de aprender. Cuestionarse en set es un método
de aprendizaje que siempre estara en cualquier cineasta.

No obstante, de todo ello, es satisfactorio ver el cortometraje y estar consciente de
que, aungue no se experimenté visualmente de la manera que en el fondo hubiese querido,
existidé una sincronizacion amena entre el equipo para la produccién del cortometraje.
Esto hace que la pelicula posea espiritu. Haciéndolo un filme como la directora lo tenia
proyectado, con una manera distintiva de ver este tipo de problemas. Es alentador que,
aunque no haya sido la propuesta mas arriesgada, ésta funcione de manera satisfactoria.
No pretendi realizar una fotografia contraria a la vision que venia desde el guion, por esa
razon es dificil salir de las zonas de confort pues a veces es ahi donde esta el desarrollo
de un artista. Algunos suelen llamar estilo a esa zona de confort, pero como Natasha
Braier lo hizo en La Teta Asustada, también lo logr6 en Neon Demons, ejecutando
propuestas fotografias extremadamente diferentes.

Se realiz6 un cortometraje que no necesitaba crear una experiencia visual a lo
Blade Runner. Pero si fuese otro tipo de historia, tal vez, de género fantastico o de ciencia
ficcion se podria abogar otro tipo de propuesta artistica. O tal vez, (por qué no
experimentar desde este tipo de historias otro tipo de propuestas visuales semejantes a
Blade Runner? Es algo que buscaré responder en futuros rodajes.

Creo que el cine es una disciplina y, como tal, hay que practicarla constantemente,
con diferentes ideas para visualizar una historia. El rodaje es el mejor maestro. A veces,
es necesario experimentar o dejarse llevar por lo que la historia te quiere decir. Sin

confort, sin miedo y sin temor.
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Anexos

Anexo 1

Frame del cortometraje Hermana - Madre- Hermano

Anexo 2

Frame del cortometraje Invierno
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Anexo 3

Locacién de la recamara de Ana

Anexo 4

Dolly en set
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Anexo 5

Opticas Schneider Xenon FF

Anexo 6

Exhibicion del cortometraje
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Entrevista a la foquista ecuatoriana Analia Torres.

Analia Torres es asistente de cdmara, tiene 29 afios y nacio en la ciudad de Quito,
Ecuador. Estudié cine en Francia a los 17 afios y luego direccion de fotografia en el
Institut Supérieur des Arts (INSAS) en Bélgica. Analia vive en su ciudad natal y trabaja
como foquista.

¢Como iniciaste en el mundo de la asistencia de camara, especialmente en Ecuador?

Cuando tenia 16 afios ya conocia como amigos personales a Olivier Auverlau
(director de fotografia) y a Yanara Guayasamin (directora). Ellos fueron como una
especie de “maestro yoda” en el cine. Empecé yendo a su casa y entendiendo mejor su
trabajo. Al principio queria estudiar miles de cosas, pero elegi el cine por su
interdisciplinariedad. Encontré en el cine una manera de vivir que conectaba un poco de
todo. Yanara y Olivier me consiguieron mi primera pasantia en una pelicula documental
de Gabriela Calvache llamada Labranza Oculta donde hice foto fija. Y como se trataba
de un documental donde la directora se encontraba practicamente sola con la cdmara, la
ayudaba de alguna forma pasandole un lente o cargando baterias. Vino stper naturalmente
a mi, sin tener idea de que estaba haciendo una labor o una funcion real. Luego de mucho
tiempo mi primera experiencia real como asistente de cAmara fue en la pelicula Sin Otofio

Sin Primera dirigida por Ivan Mora en la cual cumpli el roll de 2da asistente de camara.

¢Por qué te llamo la atencidn el ser foquista y no otra rama del departamento de
camara?

Soy muy hiperactiva. Entonces otras ramas, como por ejemplo la de data manager,
no van con lo mio. Recuerdo que en el rodaje de una pelicula me tocé hacer de data
manager y ese trabajo de estar frente a la computadora comparando pesos de archivos y
verificando las tomas una por una no es mucho lo mio. Me gusta estar en movimiento.
El foco me empez6 a encantar progresivamente por qué siempre he estado vinculada a
disciplinas que tiene que ver con el cuerpo. Y en el foco senti una conexion muy agradable
con el movimiento, el ritmo y la respiracion. Entonces confluyeron muchas disciplinas
que me gustaban desde antes, el yoga, el ballet, la natacion, y eso conecta con una parte
de mi. Algo que también me llamd la atencion de la asistencia de camara es que existe

una especie de division en el trabajo: el primero es el foco como un elemento mas
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intuitivo. Respirar con la cdmara. Muchisimas veces cuando estoy cerca de cAmara me
gusta estar con una mano en la camara o en el operador y con la otra en el follow focus,
asi puedo estar consciente de lo que pasa 0 va a pasar. Y el segundo es esta otra parte
después del corte que se basa en la organizacién mental (tengo suficientes tarjetas, como
esta el lente). Esto funciona para que todo el departamento de cdmara vaya mejorando en
el rodaje. Hay como dos inteligencias: una es sumamente corporal, otra mas metodologia
y de atencion. Y lo que mas me gusta es que las dos deben estar atentas todo el tiempo.
Requieren mucho de ti, del estar en el momento “presente” ya sea para cambiar el lente,
compensar con diafragma incluso company moves. Lo demandante de eso me gusta. Ah
y lo implacable que es el foco, es decir, estd 0 no esta. Stper estricto. Las propuestas fuera

de foco me agradan también cuando son necesarias.

¢Describe como es tu trabajo como lera asistente de camara, qué protocolos
manejas?

Soy exigente. Me gusta siempre encontrar un método para cada proyecto. Me
parece importante adaptar el disefio general del departamento de caAmara para cada rodaje
(asi sea super corto el rodaje). Adaptarse tiene que ver mucho con la personalidad del
director de fotografia. Por ejemplo, si estoy rodando en el paramo, o en la costa 0 en
estudio no voy a proponer el mismo disefio del equipo de cadmara y equipo humano. Creo
que esa versatilidad en cada disefio de equipo es muy importante. También es
fundamental el tipo de personas con las cuales trabajo, y no solo como grandes
profesionales sino como grandes personas. Creo que la entrega que necesitas a nivel
humano es significativa en el set, no solo un asistente que venga a un rodaje solo por
saberse los manuales, que también es valioso, pero que posean ese caracter humano es
importante. Puede sonar algo naive pero me parece necesario tomarlo en cuenta.

Hay una regla que me compartié un foquista hace mucho tiempo: si es que estas
sin hacer nada en el set es porque estéas haciendo algo mal. Creo que es muy importante
ser pro activo y nunca estar cruzado de brazos. Filos6ficamente si nos ponemos a pensar
estar en un set es intentar reproducir lo méagica que es la vida. 40, 10 o 120 personas en
un solo set alrededor de actores que se estan situando en un punto vulnerable. Y hay que

estar a la altura de esto.
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Me gusta que el departamento de camara sea invisible, poder ser discretos y evitar
ser una fuente de problemas, ya sea por foco, por monitores, por memorias o por baterias.
Siempre estar un paso adelante; si estas atento y le pones atencion a las cosas siempre
puedes ver que puede estar mejor en tu departamento. El sentido comdn es parte de este
procedimiento. Para mi es mucho mas facil leer un manual y entender el funcionamiento
de una camara pues solo necesitas implicacion académica digamos, ¢pero el sentido
comun? no sé si se aprende...aun no lo sé. Ser eficaz es también una caracteristica de un
buen trabajo. Siempre hay mucha gratitud en el trabajo de los asistentes de camara y hay
momentos donde ser eficaz es valioso. Si ves que el director y el director de fotografia
estan hablando, como asistente acerca la maleta de Opticas (asi te toque regresarte de
nuevo con la maleta) es una cuestion de buen trabajo. Y por ultimo el carifio a los objetos
con los cuales trabajamos. Por ejemplo, los lentes y en general todos los accesorios de
camara son elementos hechos con mucha técnica y carifio. Y ese carifio, esa atencion y
esa meticulosidad las quiero aplicar a mi trabajo. Desde pegar un gaffer tape con letra
bien escrita o hacer un reporte bien realizado. Retribuir una energia a estas marcas o

compafias que hacen estos accesorios y utensilios.

Relacién entre un foquista y el directo de foto ¢Cuales crees que son las mejores
formas de trabajar alado de un fotégrafo?

Los directores de fotografia deben sentirse respaldados por tu trabajo. Suena algo
clinico y frio, pero debes ser un engranaje que funciona bien, en el mejor de los sentidos.
Pas6 mucho en la transicion del filmico a la digital donde fotografos grandes con mucha
experiencia se encontraban en el set con una Red One vy preferian explicarle los sets de
temperatura, shutter, ect a los asistentes de caAmara por temor a no saber usar la cdmara.
Entonces ahi hay un equilibrio de igual a igual y creo que esa confianza es importante.

No hay mucho misterio. Lidias con personalidades distintas a la tuya, eso es igual
de enriquecedor. Claro que hay directores de foto que el elemento del foco les estresa un
monton y sino trabajan con un foquista en particular estardn como un gato stper
tensionado. Cuando sucede eso debes saber manejar el dialogo y una comprension ¢Que
necesita un foquista para realizar bien su trabajo? no digo cerrar el diafragma 3 pasos
pero, por ejemplo, desde la operacion de camara ¢que necesitas para que el foco sea méas

preciso? Si el operador mueve la camara de una forma cadtica y nunca vuelve a la misma
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marca por no ser un operador tan eficiente obviamente hara que tu trabajo como foquista
tampoco sea tan eficiente. Hay maneras de operar camara y ser considerado con el resto
del equipo; es decir también estan los microfonistas, los key grips es un trabajo

sumamente en conjunto.

Relacidn entre el foquista y el 2do de camara ¢ Cudles crees que deberian ser las
mejores caracteristicas de un 2do de camara?

Como 2do de camara, hay por ejemplo 50% de comerciales en estudio en el que
la cdmara esta conectada a la corriente, hay dos monitores que casi nunca se mueven y
hay 3 cambios de lentes en el dia quiza. Te fue super bien, pero vas a un proyecto en el
paramo, sin dormir donde hay una grda con una Optica zoom, en condiciones dificiles,
muchisimas cosas, es ahi muy distinto trabajar con un 2do de camara de verdad que con
un 2do de camara que recién empieza.

La discrecion es un apartado importante. La pro actividad también lo es. La lealtad

en el sentido de saber qué quieres hacer y como lo vas a hacer. ;Y de compartir sabes?
Creo que aqui hay bastante sumision en el sentido del “como ti quieras “, y no, no es
como “yo” quiero, estoy intentando disefiar algo contigo y me interesa tu feedback, quiero
tu opinion. El 2do de camara debe entender que es un colega tuyo no un trabajador tuyo
ni para ti. Es un miembro del equipo de camara solido.
Y bueno, que este a la escucha, precavido y solidario. Y con solidario me refiero a que
por ejemplo a veces tienes tantas cosas en la cabeza, tienes una situacion de foco
complicada y quieres a alguien que esté muy pendiente de la camaray los accesorios. Una
mano derecha.

Ah...y no hacer sentir tu roll. Creo que lo increible de ser foquista es que cuando

te sale bien, eres invisible. Y si nadie te dice nada es porque estas haciendo bien tu trabajo.

Primeros fueras de foco ¢ Cémo manejas la tension de hacer foco en set?

Un fuera de foco siempre sera igual de grave. Creo que necesitas un monton de
cabeza fria y entender donde esta el foco y por qué no esta en foco. Entender dentro de
un montén de variables que es lo que estd pasando. ¢EIl actor no llegd a la marca? ¢El
maquinista esta haciendo lo que le da la gana? ¢El operador estd operando la cdmara de

una manera caética en condiciones criticas de foco? Hay incluso casos extremos donde
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el 2do de cdmara te esta contando mal las marcas. Imaginate lo complejo que llega a ser
esta situacion. Y obviamente el escenario posible donde te vas de foco. Pides otra toma y
listo, lo solucionaste.

Debes tener la claridad mental para entender en esa situacion especifica lo que
estd sucediendo. Creo que eso te da mucho la experiencia, a veces incluso suelen ser
varias cosas distintas, ejemplo: no probaste los lentes por que llegaron a las 5am, estan
descolimados, entonces las marcas que hiciste estan mal (por suerte no me ha pasado, soy
muy friki con las pruebas de camara), el operador operd mal la camara y el actor no lleg6
a su marca. Entonces es aqui donde la figura del director de fotografia primordialmente y
la del asistente de direccion son aliados importantes para poder desmenuzar el problema.
De alguna manera el asistente de direccion debe estar pendiente del ritmo de los actores,
tal vez hay ocasiones donde se improvisan los movimientos del actor y puede tomar el set
como quiera. Pero hay situaciones puntuales en donde quiza esta bueno equilibrar una
operacion de camara adecuada para la escena; saber que movimientos son importantes
consequir.

Sentirte respalda es importante, es muy distinto cuando un director de fotografia
empieza a gritar “jfoco!jfoco!” y se altera un monton a uno que te ve como un colega con
momentos complejos donde puedes fallar. Te da tu lugar y tu espacio para poder resolver
la situacion sin querer imponerse por su estrés y su dificultad de lidiar con la situacion.
Otra figura de la cual necesitas estar respaldado es por la del 2do de caAmara. Que me diga
cualquier anomalia. Un ejemplo es cuando tienes un dolly in — out de un ojo a un plano
general sUper rapido y no tienes la capacidad de estar pendiente de hasta donde llego el
dolly grip, es decir ¢habra llegado a su marca el maquinista? No lo sabes pues esta
pendiente de las marcas del follow focus y las del actor. No tienes tiempo de ver. Y si el
2do de camara esta pendiente y te notifica lo que esté sucediendo se convierte en un apoyo
realmente gigante.

Entonces como ves, el foco es un trabajo que a veces depende de algunas personas
del crew. Una vez me sucedio en un rodaje super grande que en plena toma el equipo de
arte decide hacer un set move entonces cogen y me pasan un mueble frente a cAmara. Fue
como ¢esta todo bien? Y claro habia muchisimo estrés en el set y solo corte la camara y
le dije al asistente de direccién que maneje su set distinto o realmente yo no sé cémo

hacer esto porque no me pueden pasar un mueble encima en plena toma, a mi ni a nadie.
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Entonces para mi tiene mucho que ver con como lidiar con ciertas situaciones de foco
como un disefio general de un set organizado, silencioso, respetuoso y tranquilo. Hay
muchisimas veces que corremos como gallinas sin cabeza en un set y creo que eso hunca
debe pasar en el departamento de camara.

Cuando recién inicié me gustaba mucho poder apoyarle a un foquista, sobre todo
cuando tenia una toma complicada. Y creo que hay mucho desconocimiento aun sobre el
tema, es como: si la toma anterior estaba super facil y estuvo todo en foco ¢porque ésta
es problematica? Y es porque en este plano estoy con un 135mm en un dolly o corriendo
camara al hombro, es como interesante que aun se tenga que hacer una educacién un poco

sobre el hecho de que el foco no es una cosa automatica.

¢ Cémo te manejas con distancias focales grandes, como un 135mm o un 250mm?

Es divertido porque ves el espacio mucho més comprimido, entonces es mucho
maés dificil si estas por ejemplo en un monitor; darte cuenta en donde esta espacialmente
el sujeto pues todo estd comprimido. Con un 25mm vas a entender que un mueble esta
aca, que mi mano esta en la mitad del encuadre, pero claro si estoy con un 250mm todo
va aparecer lejos de nuestra perspectiva.

Hago marcas siempre con las distancias del lente, ya con el tiempo vas
interiorizando un poco las distancias ya sea en pies 0 en metros. Y te das cuenta que los
actores o los movimientos en general de lo que filmamos poseen cierta coherencia, o sea,
a veces le marcas a un actor en un lugar, pero te das cuenta que naturalmente va a llegar
medio pie mas atrés. Talvez sinti6 que el peso de su cuerpo esta mejor mas atras entonces
te das cuenta que hay ciertos patrones. Creo que es bonito estar stper atento a eso. El
trabajo de la asistencia de cdmara es darle un monton de importancia a cosas super
chiquitas, no necesariamente se ven si estas con un ojo desatento. Si ves que un actor le
Ilama la atencidn un elemento de utileria, ya puedes ir precaviendo que se va acercar a él.
Es una atencion super sutil.

Me gusta ir divertida al set, asi no parezca porque cuando estoy concentrada soy

stper seria. Son un monton de juguetes en set y eso me gusta.
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¢ Metros o pies, por qué?

Al principio me decia “metros para las distancias largas y pies para las distancias
cortas”, ahora diria pies, pero sinceramente cualquiera. Te toca trabajar con las dos. Pasa
mucho en pruebas de camara que, al revisar las Opticas, estas no se encuentren colimadas.
Suelo hacer nuevas marcas, lo mas importantes es determinar si la dptica esta descolimada
a los mas o hacia los menos, si tienes infinito o no. Normalmente el protocolo en otros
lugares es que si las Opticas no te dan al infinito no deberian ser trabajables. Aca no pasa
mucho. Se los trabaja. No me preocupa tanto, hago nuevas marcas y listo. Creo que el

desconocimiento técnico hace que nos asustemos mas de lo que deberiamos.

¢Foco manual o foco inaldmbrico, desventajas y desventajas?

Durante mucho tiempo preferi utilizar el follow focus manual. Mis primeras
experiencias como foquista fueron en filmico y los sistemas de monitoreo eran muy
malos. Preferia trabajar desde el punto de vista de la cAmara, viendo la escena. Pero en
varios casos, gestionar el cuerpo en escenas donde el operador pasa una puerta o el
movimiento se da en espacios estrechos se volvia muy dificil. Incluso con los sensores
mas grandes en digital y esta estética de muy poca profundidad de campo, con una cdmara
que se mueve todo el tiempo, siento que a los directores de foto les empezd a molestar
que uno esté cerca de la camara. Y el contacto del follow focus manual los ponia en un
punto donde, desde un rack focus violento, potencialmente el encuadre se podia mover
en un lente largo.

Trabajar en la pelicula La Mala Noche marc6 en mi un antes y un después en el
uso del follow focus. En la primera llamada que tuve con la fotografa de la pelicula me
dijo “yo quiero que trabajes con un follow focus inaldmbrico porque habra planos
secuencia, giros en 360 y quiero tener mucha movilidad con la camara” y gracias a la
experiencia que tuve trabajando en la pelicula con un follow focus inaldmbrico, disfruto
mucho de tener ese tipo de movilidad para realizar una escena. Puedes moverte, y eso me
gusto. Ahora lo que hago cuando trabajo con inalambrico es en la primera toma o ensayo,
posicionarme en un punto donde veo a la camara, el sujeto y el monitor. Esa primera toma
0 ensayo la intento hacer sintiendo las distancias, viendo a la camara y el sujeto sin ver el

monitor. Luego de hacer ajustes puedo hacer la toma sentada viendo el monitor.
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En Sumergible tuve que trabajar con un follow focus inalambrico por la naturaleza

del lugar era compacto, un submarino.

¢Cudles crees que sean las diferencias entre hacer cine y otros proyectos
audiovisuales?

Quiza tu entrega a la historia. Ver desde que lugar tu conectas con la persona que
te la esta compartiendo. Y como desde tu lugar aportar a la historia, aunque no se diga o
se haya dicho nunca tener claro del por qué te conmueve a ti. Filmar una botella de aceite
no sé si te provoca tanta emocion.

Trabajar junto a Alfredo Leon director de la pelicula Sumergible fue para mi una
experiencia increible y muy generosa. Como te comenté ahi utilicé un follow focus
inaldmbrico, entonces nos sentabamos juntos y compartiamos un monitor. Yo hacia foco
y el dirigia. Senti mucha libertad de interpretacion en el foco, y eso fue gracias a la
generosidad narrativa que me dio el director; escoger hacia donde debia poner el foco.
Me sucedi6 en una ocasion donde estabamos filmando dos personajes en un plano v al
momento de que uno dijo su linea dejé el foco en el otro, me arriesgué un monton y fui
irreverente, es decir me quedé en el personaje que estaba de espaldas y no hablaba. Poco
a poco fui cambiando el foco hacia el otro personaje y al director le encant6. Fue un alivio.
Conectamos en ese momento de una manera similar. Pudo haber sido percibido como un

error, pero el director lo percibi6é de una manera distinta.

¢ Qué consejos les darias a la nueva generacion de foquistas?

Diviértanse y escuchen. Estén a la escucha de aprender. Un monton de humildad
y de paciencia en el proceso de aprendizaje. Las personas que mas experiencia tienen
estan a la escucha de qué pueden aprender o pulir y eso estd muy bien. No porque tienes
muchos afios en el set lo sabes todo. No hay nada més errado que eso.

Creo que en esa convivencia hay una oportunidad de aprender algo de cada una

de las personas que estan en set, ya sean humanas o profesionales.
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